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“El gran arte consiste en pensarlo todo y realizarlo como si fuese en el momento”

Daniel Barenboim



1. Acerca del estudio

1.1. Introduccién

El acto de interpretar retne la asimilacién de un conjunto de conocimientos que
pueden incorporarse a través de procesos de analisis a fin de razonar, concientizar y
lograr de forma eficaz las distintas resoluciones técnicas e interpretativas. Estos
procesos mentales surgen a partir del andlisis técnico musical y la aplicacion real y
practica desde el rol del intérprete, materializando las intenciones musicales cuando se

logran plasmarlas en la ejecucion.

Segun diversos autores toda interpretacion lograda deviene del rigor técnico que
se aplica a la misma y una partitura determinada requiere, desde el enfoque del violin,
multiples elementos especificos que el ejecutante debe poseer previamente como parte
de su formacién. Asimismo, elementos nuevos pueden descubrirse a medida que se
analiza la obra en cuestién. Este proceso, donde se incluye el estudio de cuestiones
técnicas y musicales, muchas veces no se logra dominar ya sea por falta de nivel
instrumental o por situaciones en la ejecucion que no se asimilan correctamente sin

saber qué decisiones interpretativas deben seguirse.

El objetivo de este trabajo surge de la necesidad de proponer la construccion de
criterios interpretativos a partir de una forma de resolucion analitica de manera eficiente
y consciente para no dejar supuestos musicales que puedan engafar al intérprete,
logrando versiones frustradas o insulsas. Potenciando los limites técnicos propios y
simplificando los procesos mentales para una instancia real, practica y superadora en

la ejecucion técnica e interpretativa de la musica de Leo$ Janacek.

Esta division entre teoria y practica sucede permanentemente al emprender una
partitura, pues al momento de concientizar conocimientos sobre la interpretacion
muchas veces se imita una accion sin razonar plenamente lo que se realiza o sin poder
explicar de forma fundamentada, mas allda de los movimientos automatizados e

inconscientes que se ejecutan.

Asimismo, la teoria y el andlisis de las distintas obras que se alcanzan a
interpretar pueden considerarse fuera de un enfoque tradicional y relacionarse de forma
mas fructifera desde el rol del intérprete. La Balada de la sonata de Leo$ Janacek surge

asi como una propuesta interpretativa a tal fin.



1.2. Aproximaciones preliminares a la problematica

Segun Edward Cone “toda interpretacion valida representa, no una aproximacion
a un ideal, sino una decision” (Cone, 1968: 19). Para determinar cierto camino
interpretativo se busca reflexionar, desde el analisis musical, la asimilacion de
conocimientos que proporcione los recursos necesarios a fin de acercarse a una version
propia del texto musical que se abarcara. La probleméatica de esta cuestion surge
cuando se presentan multiples posibilidades de estudio de la obra y lleva a deliberar qué
tipo de analisis musical es conveniente para esa interpretacion y de qué forma se puede
observar y estudiar la misica que se desea interpretar.

Esta vision del enfoque analitico puede considerarse a veces subestimada o
ignorada desde el enfoque del intérprete pues es comun construir una creencia que se
encuentra lejos de la accion performatica y lleva a pensar la carencia de sentido en la
formacion del ejecutante al momento del estudio diario de un instrumento sobre una

musica determinada. John Rink en relacién a esto se refiere:

“Una de las maneras en que los musicos pueden satisfacer su sed de
conocimiento musical es aprendiendo técnicas mas rigurosas, no tanto para
aplicarlas posteriormente a la interpretacion como para asimilar terminologias
y conceptos que puedan mejorar su capacidad para explicarse a si mismos y
a los demas lo que esté ocurriendo en la musica. No es tanto al conocimiento
a lo que temen algunos intérpretes como a los posibles requerimientos
relacionados con él.” (Rink, 2006: 62)

Para llevar a cabo este trabajo se indaga sobre los métodos de analisis desde el
estudio de aspectos y elementos de la partitura que tengan una incidencia en la
construccion de la interpretacién, con el fin de obtener nuevas relaciones entre el rol del
intérprete y la performance de la Balada de Leo$ Janacek. Pues el propio Rink (2006)
describe que un estudio analitico riguroso puede contribuir al intérprete a resolver
problemas conceptuales o técnicos pero frecuentemente éste entiende la muasica de un
modo similar a los que realizan un andlisis exhaustivo pero en términos diferentes. Es
por ello que se buscan las distintas relaciones entre estos dos aspectos que se tratara
de comprobar y la cercania entre ambos de acuerdo a la perspectiva del propio

intérprete.

También es probable que se descubran cuestiones interpretativas para las
cuales no se encuentren nuevas respuestas definidas y a raiz de la posible complejidad

de determinados extractos musicales de la obra, se necesite la convergencia de varios



factores técnicos para establecer una renovada propuesta interpretativa. Pues muchas
veces se puede construir inconscientemente nuevos criterios o formas de implementar
técnicas de andlisis que son consecuencia de la accion performatica, generando nuevas

posibilidades técnicas a partir de esa experiencia.

Por otra parte la problemética de las decisiones interpretativas que se puedan
definir se sustentan en los diversos elementos técnicos que la obra requiere,
confrontandose como desafio a una forma de pensar el desarrollo de dichos recursos
del violin fuera de los canones tradicionales para una interpretacion segun la época en
gque fue escrita si se considera su particularidad estética y el eminente caracter de

inspiracion folclérica y nacionalistal.

Robert Gerle (1983) propone un enfoque donde se practica lo obvio. Con esto se
refiere a los procesos técnicos que parecen dominados por el intérprete y luego al
momento de la ejecucion pueden no otorgar los resultados deseados. De forma que lo
que parece facil y se considera por supuesto, termina siendo otra cuestion para

preocuparse y estar pendiente al haber dado por entendido dichos procesos.

Esto otorga una vision sobre la interpretacion de lo escrito, considerando que si
bien se pueden abarcar los mismos elementos como objeto de estudio, cada intérprete
posee distintas maneras de analizar, resolver y reelaborar técnicas estableciendo
digitaciones, arcadas, dinamicas y tempi propios, mas alla de las que son establecidas

por la técnica violinistica de forma general.

Estas probleméticas pueden identificarse cuando se abarca el tratamiento de las
tonalidades propuestas en la obra con multiples alteraciones que obligan a una mayor
labor de la mano izquierda y la relacion consciente necesaria para la distribucién fisica
de los dedos conforme una digitacibn que proporcione cierta seguridad durante la
performance de la Balada. La complejidad del material musical desde las tonalidades
escritas conlleva la busqueda de soluciones que puedan otorgar el equilibrio entre el

elemento técnico y la parte interpretativa.

Los pasajes determinados por el compositor a interpretar de forma libre, segun
la influencia de la musica gitana (Novak, 1999), lleva a reflexionar sobre cémo utilizar el

recurso del vibrato, un elemento considerado vital en la interpretacion violinistica, segun

1 Nacionalismo: utilizacion de materiales o temas que son reconocibles como nacionales o regionales. El uso directo de
la musica folclérica a través de melodias, ritmos y armonias inspirados por este tipo de musica en la zona de Moravia.



la necesidad y dominio de distintas velocidades del mismo a fin de acercarse al estilo
rastico que se requiere sin que desborde un romanticismo exacerbado propio de los

compositores de la época.

El tratamiento del ritmo es para Janacek una forma caracteristica en su discurso
compositivo. Se considera que, si bien la influencia folclérica es parte vital de la obra, el
compositor no deja musicas ni frases explicitas? por lo que resultard un mayor desafio
resaltarlas en la interpretacion. La labor més que obligada y necesaria de encontrar una
fluidez y conexion entre las distintas partes de caracteres diversos, pero de una unidad
necesaria, se encamina hacia la encrucijada de como construir un collage desde la

produccion de multiples sonoridades.

Otra cuestion que se encuentra como desafio para la interpretacién desde el
andlisis corresponde al estilo compositivo de Janacéek y la estructura formal del
movimiento en relacion a las multiples melodias concentradas, figuraciones repetidas y
motivos compositivos de ostinatos®, poco comdn en el tratamiento técnico del violin.
Janacek se referia a ello como un intento de “satisfacer el potencial limitado de una
mente humana” (Skoumal, 1992: 31). Esta concentracion discursiva en unos pocos
compases que se encuentran permanentemente en la Balada lleva al intérprete a
preguntarse qué decision interpretativa deberia tomar para acercarse al estilo de la obra
desde su enfoque a fin de diferenciar cada intervencién melédica que forman el complejo

sistema estilistico del compositor.

La eleccion de la Balada de la sonata para violin y piano de Janacek tiene como
finalidad hacer hincapié en todas las particularidades antes descritas a fin de lograr un
desarrollo mas profundo y consciente de la interpretacién desde el andlisis como

intérprete.

1.3. Preguntas de investigacion

¢, Qué elementos analiticos se pueden incluir en la cosntruccién de una interpretacion?
¢Como obtener una mayor relacion entre distintas técnicas de andlisis y la accion
performatica?

¢, Qué conocimientos pueden incorporarse para mejorar la capacidad de analisis de una

obra y la transmisién de los mismos?

2 Ver Cap. 2.2.
3 Ibid. 29.
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¢, Como se resuelven las problematicas técnicas e interpretativas en la Balada de Leo$
Janacek de forma consciente y eficiente?

¢,Como se implementan nuevos elementos interpretativos desde la perspectiva del
intérprete partiendo de procesos analiticos no tradicionales?

¢,Colmo se combina los tradicionales paradigmas técnicos con nuevos enfoques
practicos y reales para un ejecutante con determinado nivel sin idealizar la ejecucion

musical?

1.4. HipoOtesis

La construccion de una propuesta de criterios interpretativos en el violin para la
Balada de Leo$ Janacek se desarrolla a partir del andlisis de recursos estilisticos y

técnicos propios del instrumento segun la perspectiva del intérprete.

1.5. Objetivos

Los objetivos de este estudio es reflexionar en relacion a las distintas
probleméaticas técnicas e interpretativas que enfrenta el violinista en la performance de
la Balada de la sonata de LeoS Janadek, vinculando conocimientos de analisis del
campo de la teoria musical con las metodologias de andlisis propias de la accién

performética, basandose en evidencia empirico-analitica.

1.5.1. Objetivos generales:
- Problematizar el rol del intérprete en la performance musical.
- Establecer relaciones entre los procesos analiticos y la interpretacion.
- Abordar la problemética interpretativa de una obra musical desde el analisis del

intérprete.

1.5.2. Objetivos especificos:
- Reconocer nuevas técnicas de analisis de los recursos interpretativos en el
violin.
- ldentificar y desarrollar recursos técnicos del violin que forman parte del texto
musical.
- Explorar las posibilidades de una propuesta interpretativa a partir del analisis

de recursos técnicos del instrumento.
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1.6. Propdsitos

La intencién de la investigacién se realiza como un proceso metodoldgico de
poder llegar a una propuesta interpretativa con la basqueda de herramientas necesarias
a partir del analisis del texto musical. Es importante destacar que a través de estos
conceptos aplicados del analisis se podran desarrollar diversas cuestiones técnicas que
se vinculen con la construccion de una interpretacion a fin de optimizar la intuicion
interpretativa y ampliar los conocimientos sobre esta. En este sentido la propuesta se
orienta a la construccion de una mirada mas comprensiva sobre la construccion de la

obra y sus implicancias a los efectos de incidir en los criterios interpretativos.

1.7. Estrategia metodoldgica

Como primera instancia se realiza un marco teérico que aporta categorias
conceptuales para pensar la accién performatica del instrumento y los procesos de
andlisis para la interpretacién como ejes principales de la reflexion acerca del violin en
el repertorio de musica de camara. Para ello se enfoca en las distintas perspectivas para
el analisis musical sin una forma establecida pues depende tanto de la musica como del
analista y del motivo por el que se hace el analisis (Cook, 1987). Desde alli se comienza
a recolectar conceptos para el analisis de la obra musical y poner en dialogo con los
elementos que puedan surgir de lo que luego comprende la etapa del analisis desde el

enfoque del intérprete.

Previamente a la instancia analitica se continda situando al compositor Leo$
Janacek y la obra donde se encuentra comprendido el movimiento que seré objeto de
estudio en la sonata para violin y piano. A través de una contextualizacion historica de
su vida compositiva se describe y caracteriza la obra del compositor segun el periodo

en el cual transcurre su creacion y las principales particularidades estéticas de la época.

A continuacién se aborda puntualmente el segundo movimiento de la sonata
denominada Balada, realizando un primer nivel de analisis que incluyen los aspectos
musicales generales, relacionados con la melodia, la aproximacion al ritmo, la
constituciéon armonica, la forma y tonalidad en la que se encuentra estructurada la
musica. Luego de este primer nivel de analisis se identifica desde la practica musical del
movimiento otra instancia sobre diversos categorias conceptuales a fin de reflexionar

sobre el instrumento y la relacién con la partitura.
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A continuacién se recopila las versiones existentes publicadas por la editorial
Universal Edition donde se realiza una comparacion de forma precisa segun las distintas
categorias analizadas. Es importante conocer el material bibliogréfico con el que se lleva
a cabo la tarea de estudio pues el mismo presenta dos ediciones que pertenecen a una
revision por parte de violinistas checos. Josef Suk y Rudolf Reissig* proponen diferentes
enfoques de las categorias que se analizan para elaborar la propuesta interpretativa en

relacion a la digitacion y la utilizacion del arco.

Como instancia siguiente se trabaja sobre distintos conceptos del andlisis del
intérprete segun las definiciones de Hermann Danuser (2016) en el capitulo sobre
“Analisis interpretativo e interpretaciones comparadas” de su articulo para la revista de
la SEDEM?® y Nicholas Cook (2013) en el capitulo sobre el “Andlisis del performer” de su
libro Beyond the score. Music as performance y las particularidades que presenta el
intérprete al momento de analizar una obra musical. El concepto desde donde se
construye una propuesta interpretativa establece la conexion entre el analisis
interpretativo y la teoria de la ejecucion musical (Moltd, 2017) que le precede y
acompafia, utilizando los procesos y elementos analiticos propios de la teoria musical

para construir un estudio desde la perspectiva del intérprete.

La siguiente etapa comprende el analisis del intérprete desde distintas
perspectivas considerando como autor principal a John Rink a través del capitulo
“Analisis (¢,07) interpretacion” de su libro La interpretacién musical. Desde esta idea se
construye un andlisis paralelo de la categoria del tempo, donde la organizacién del
mismo se basa en la idea de Alfred Brendel (2007) donde establece la construccion

desde la psicologia del intérprete.

La dinamica como segunda categoria en el presente analisis corresponde a la
reflexion desde Carl Flesch (1995) desarrollando el concepto de “dinAmica fundamental

0 media” en la Balada en relacion a las sonoridades extremas presenta la obra.

Otras categorias que complementan dicho analisis se agregan segun la técnica
propia del instrumento investigando sobre distintos conceptos tanto de la mano derecha
como de la izquierda. Se propone una division entre ambas manos y el andlisis de
categorias que son necesarias para la interpretacién del movimiento. La mano izquierda

en relacion al vibrato (Rink, Galamian, Ramos Mejia) y la digitacion (Galamian, Principe)

4 Ver Cap. 3.
5 SEDEM: Sociedad Espafiola de Musicologia
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segun el analisis comparativo de cada version. En cuanto a la mano derecha
corresponde a la funcién del arco, su distribucién en la interpretacion (Galamian, Rink)

y las arcadas segun el analisis de las versiones existentes.

La generacion de graficos que representan las distintas categorias del analisis
se basa en el trabajo que propone Eric Clarke (1995) desde un enfoque semidtico® de
la expresién en la performance considerando la necesidad de un medio mas completo
de explicar la relacion entre los diferentes componentes de una interpretacion. La
relacion entre los datos obtenidos desde un analisis semiotico permite profundizar la

dialéctica entre lo concreto y lo abstracto de la accion performética.

El estudio comporta una indagacion de indole cualitativa, orientada a la
comprension general del fendmeno y sus manifestaciones desde el rol del intérprete,
construyendo un proceso reflexivo que resulta en decisiones de la praxis interpretativa

como propuestas y posicionamiento al analisis realizado.

§ La semidtica, o teoria de los signos, es el estudio de como utilizamos los signos para crear y transmitir sentidos y
significados mientras nos comunicamos.
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2. Sobre el compositor y la obra

2.1. El compositor

Leo$ Janacek (1854-1928) junto a Bedfich Smetana’ (1824-1884) y Antonin
Dvorak® (1841-1904) conforman el grupo de compositores checos mas renombrados de
finales del siglo XIX, considerado por su pais como un héroe nacional y un genio
compositor que combin6 musica popular antigua, muy representativas de su pueblo, con

técnicas de composicion modernas.

Moravia y Bohemia comprendian las antiguas Tierras de la Corona de Bohemia®
desde el siglo XIV en adelante, hoy denominada Republica Checa. Como centro de
muchas tradiciones diferentes del pasado, incluidas las influencias bizantinas, catdlicas,
y hingaras, Moravia desarroll6 caracteristicas culturales distintas que definieron a toda
la nacién checa a pesar de verse eclipsada por Bohemia, centro politico durante varios

siglos.

Moravia reunia una diversidad en cuanto a la idiosincrasia de vida, dialectos y
acentos, cuya tradicién contintia en la actualidad. Antes del renacimiento nacional checo
en el siglo XIX, el checo escrito se habia perdido casi por completo y el idioma hablado
sobrevivio solo entre los campesinos. Debido a esto situacion, la cancion popular se
convirtié en un medio importante para mantener vivos tanto el dialecto moravo como la

musica.

Janadek naci6é en la ciudad morava de Hukvaldy, siendo de joven enviado a
estudiar con Pavel Kfizkovsky, compositor de renombre y sacerdote en el monasterio
agustino en Brno. Fue miembro del coro de dicho lugar y continud su instruccion privada
con el mismo, convirtiéendose en un pianista, organista, violinista competente y
adquiriendo una valiosa vision del estilo y la técnica de la escritura vocal, como asi

también familiarizdndose con un amplio repertorio de musica coral (Pradipasen, 1982).

7 Fue un compositor nacido en Bohemia pionero en el desarrollo de un estilo musical que quedé intimamente ligado al
nacionalismo checo.

8 Uno de los primeros compositores checos en lograr el reconocimiento mundial y uno de los grandes compositores de
la segunda mitad del siglo XIX.

9 Se refiere a la regién conectada por relaciones feudales bajo el gobierno conjunto de los reyes de Bohemia. Por lo tanto
el término no se refiere a la corona fisica de los reyes bohemios sino a los Estados bohemios propiamente.
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Janacek luego continué sus estudios en el Instituto Imperial de Formacién de
Profesores de Brno donde se convierte en maestro diplomado a la edad de veinte afios.
En 1873 obtiene el puesto como director de coro de la Sociedad de Hombres de Brno
llamado Svatopluk, una organizacion patriética que, bajo el liderazgo de Janaéek, amplioé
considerablemente su repertorio y mejoro sus estandares artisticos. Es alli donde dirige
sus primeras composiciones originales como Orani (Arar), Zeniceh Vnuceny (E| novio
impuesto) y Vale¢na (Cancion de guerra). Después de esta experiencia, Janacek decide
continuar sus estudios en la Escuela de Organo de Praga donde su formacion influye
en gran medida para su obra posterior por su conexién con la musica modal de Moravia
(Zemanova, 2002).

En ese momento, Janacéek conocié a Dvofak por primera vez, quien se convirtié
en una amistad duradera, caracterizada por un profundo respeto y admiracién mutua.
También conocié a Smetana, pero este contacto no condujo al mismo grado de amistad
que con Dvofak aunque las composiciones del propio Smetana sin embargo, influyeron

fuertemente en el joven Janacek.

En 1878, Janacek decidid continuar sus estudios de composicién en el
Conservatorio de Leipzig pero al poco tiempo abandona por la falta de incentivo ante la
ensefianza que consideraba de métodos primitivos y profesores anticuados (Kaderavek,
1970). Un afio mas tarde se traslada a Viena donde estudia composicion con Franz
Krenny piano con Josef Dachs, quienes habian sido instruidos por Mahler. Sin embargo,
en Viena, el enfoque de la técnica pianistica de Janacek se considerd demasiado
refinado y, por lo tanto, abandoné los estudios de piano y se concentré Unicamente en
la composiciéon. En 1880, una de sus primeras sonatas para violin fue rechazada en el
concurso del conservatorio por considerarla demasiado conservadora y académica
(Vogel, 1981). Después de esta experiencia, Janacek perdid la confianza y regresé

definitivamente a Brno sin un diploma.

En 1887 se encontré con Sarka, un drama musical basado en la historia checa,
escrito por Julius Zeyer'®. Inmediatamente comenzd a componer una 6pera con el
mismo nombre. Para entonces, como un riguroso antiwagneriano, esperaba
desromantizar la trama siempre que fuera posible. Sin embargo, su trabajo revel6
claramente una mezcla de estilos e influencias de Wagner, Smetana y Gluck, todos de

los cuales Janacek habia absorbido durante su formacion musical de orientacion

10 Escritor checo representante del romanticismo tardio.
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clasica. Su estilo personal se desarrolla claramente en esa 6pera, revelado por el tono

tragico de la obra, los pasajes liricos y la presencia del erotismo.

En 1885, Janacek volvié a visitar el campo de su natal Hukvaldy, un viaje que
tuvo un poderoso impacto en él. Sus primeras colecciones de canciones datan
probablemente de este periodo, realizando una importante recopilacién etnografica no
solo de melodias sino también sus acompafiamientos instrumentales y las coreografias
de las danzas locales. Edito tres volimenes de canciones populares; Kytice (Un ramo)
de 1890, que contenia canciones populares de Moravia, Eslovaquia y Bohemia, Kytice
z narodnih pisni moravskych (Una ramillete de canciones populares de Moravia) de
1892; y finalmente una coleccion de dos volimenes Néarodi pisne moravské v nové
nasbirané (Canciones folcléricas de Moravia recién recopiladas) de 1899y 1901 (Novak,
1999).

La década de 1890 fueron afios politicamente tormentosos para los checos,
como lo demuestra el movimiento revolucionario de la Omladina (el nuevo nombre del
movimiento de Jovenes Checos), que sirvié como canal para que los checos expresaran
sentimientos patridticos. En ese momento, Janacek comenzo el trabajo preliminar de su
nueva opera, Jenufa que fue su primera gran obra incorporando su particular manera
de utilizar la musica folclérica. Jendfa ha sido comparada con La novia vendida de
Smetana como una obra puramente nacionalista. La 6pera sigue las tradiciones de la
literatura checa de finales del siglo XIX del realismo social'! y la tradicién del realismo
operistico. Su sombria historia de infanticidio y redenciéon se combina con el creciente

uso de texturas violentas y melodias de discurso por parte de Janacek.

Dado que consideraba a Rusia como "la madre de todos los eslavos", Janacek
siempre fue un verdadero devoto de la musica y la cultura rusas. El pasé dos semanas

en Rusia en 1896, decidido no solo a visitar la Exposicion Industrial y de Arte de toda
Rusia en Nizhny Novgorod y explorar Moscu, sino también visitar a su hermano
FrantiSek en San Petersburgo. La historia de Rusia, su idioma (relacionado con el
checo), su folclore y su literatura se convirtieron en influencias muy poderosas para

Janadek.

11 Expresion asociada a una corriente artistica con el propésito de expandir y poner énfasis en los problemas sociales
en las obras del compositor.
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Luego de la Primera Guerra Mundial en 1917 Janacek conocié a Max Brod, un
hombre de ascendencia judia con el aleman como lengua materna. Brod quedé muy
impresionado con la épera y tradujo Jendfa al aleman, dando asi a conocer la obra de

Janacek mucho mas alla de las fronteras checas.

Los ultimos doce afios de su vida resultaron ser los mas productivos en la carrera
de Janacek. Durante este periodo compuso sus obras mas famosas para teatro, musica
de camara y musica coral. Sus 6peras mas famosas incluyen Kat'a Kabanova (Katya
Kabanova) (1921), con un tema ruso, Prihody lisky Bystrousky (La zorrita astuta de
1923), un cuento de hadas moderno, Vé&c Makropulos (El asunto de Makropulos de
1924), y Z mrtvého domu (De la casa de los muertos de 1928), la ultima 6épera de
Janacek y su drama realista mas poderoso. Otras obras maestras de este periodo
incluyen Glagolska ma$ (Misa glagolitical?> de 1926), para solistas, coro, orquesta y
organo basada en un texto eslavo eclesiastico; Zapisnk zmizelého (Diario de una que
desaparecio de 1918), versos para tenor, contralto, tres voces de mujer y piano; y dos
cuartetos de cuerda con titulos programaticos: Kreutzer Sonata (1923), inspirada en la

novela de Tolstoi, y Cartas intimas (1928), pieza claramente autobiogréfica.

Después de obtener el reconocimiento del mundo de la musica, Janacek viajé
mucho por Europa para asistir a las representaciones de sus composiciones. Tres afios
antes de su muerte la Universidad de Brno (por cuya fundacion luchd) le honré con el
grado de Doctor en Filosofia. Janacek murié de neumonia el 12 de agosto de 1928 en

un hospital de Ostrava.

2.2. El estilo

Los recursos estilisticos de las composiciones de Janacek se basan
fundamentalmente en sus estudios etnoldgicos que incluyeron rigurosas y detalladas
investigaciones en el campo de la filologia®® y la sociologia de su pueblo. El reconocia
la existencia de una afinidad entre los elementos que comprenden el habla y la musica.
La importancia que Janaclek asigndé a dicha relacion es evidente en sus propias

palabras:

12 E] alfabeto glagolitico es el mas antiguo de los alfabetos eslavos que se conocen. Fue creado por los santos Cirilo y
Metodio alrededor de 862-863 para traducir la Biblia y otros textos al antiguo eslavo eclesiastico.

13 La filologia es el estudio de los textos escritos a través de los que se intenta reconstruir, lo mas fielmente posible, el
sentido original de estos con el respaldo de la cultura que en ellos subyace.
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“El estudio que he realizado de los aspectos musicales del lenguaje
hablado ha llegado a convencerme que todos los misterios melédicos y
ritmicos de la musica pueden ser explicados por la referencia de la melodia y

el ritmo de los motivos musicales del lenguaje hablado.” (Mellers, 1939: 861)

Janacek realizaba observaciones sobre los influjos psiquicos del lenguaje'*. Mas
alla de la exploraciéon de la mecanica de los motivos corrientes del habla, realizé la
transposicion en musica de toda la agitacion que invade al individuo en el momento en

gue se expresa. Sobre esto el autor refiere:

"En la época de composicion de Jeji pastorkifia yo bebia, literalmente,
la melodia de las palabras (...) Yo experimentaba una alegria silenciosa ante
la belleza de estas melodias, la justeza y la fuerza de su expresion. Es que
me era posible llegar a la mayor profundidad del alma de la persona que
escuchaba hablar a través de la musica de las palabras.” (Zemanova, 2002:
57)

Ya en su resefia de la 6pera Dalibor de Smetana, comento6 que la heroina Milada
cantaba “melodias especificamente de acuerdo con el flujo y el ritmo del habla”. Janacek
creia que el ascenso y descenso melddico y las fluctuaciones ritmicas del habla

cotidiana revelan nuestras emociones y estados mentales (Vogel, 1981).

Janacek estaba fascinado por el estudio de las curvas melédicas del habla de
una persona, llamado napévky mluvy o "melodia del habla™®. Desde su teoria nos
explica de cédmo el habla cotidiana se ve afectada por los cambios de humor y situacion,
recopilando aproximadamente mil melodias del habla a partir de sus observaciones de
una amplia variedad de personas en diferentes situaciones. Estas melodias no estaban
destinadas a ser cantadas sino pretendia convertir su investigacion en una disciplina
académica. Las melodias del habla que exploré y estudié significaron un enfoque

completamente nuevo para la linea vocal y la estilizacion de la misma.

Las particularidades centrales de este modelo estilistico se identifican en relacién
al motivo, el estrés verbal y caracteristicas propias estructurales, cada una de las cuales

contiene varias dimensiones. Estas dimensiones contribuyen a la formacién del oyente

4 La influencia de una persona hacia otra a través del habla.

15 Se describe y define el funcionamiento de los fendmenos prosédicos de un idioma (acento, ritmo y entonacion), que
constituyen la melodia del habla, con la finalidad de aplicarlos en la ensefianza y el aprendizaje de la lengua oral y, mas
concretamente, en uno de sus mdltiples formatos, la locucion.
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independientemente si forman parte de una seccién musical o no, otorgandole cierta

autonomia melédica (Rotchés, 2008).

Las caracteristicas de los motivos que reflejan un estilo fiel a su teoria de la
'melodia del habla' incluyen la ausencia de melismal®, una pequefia gama melddica,
abundante repeticion de tonos consecutivos y valores ritmicos cortos. Estas cualidades
hacen que en sus obras operisticas las partes vocales sean relativamente rapidas y
ritmicamente independiente de la parte orquestal y el uso de un estilo vocal declamatorio
(Keller, 1993).

De esta forma se encuentra segun Rotchés un paralelismo entre estas
caracteristicas y las que posee el habla que se compone fundamentalmente de los
siguientes elementos: la articulacion, que es la realizacién de los sonidos de la lengua;
la voz, que es el uso de las cuerdas vocales y la respiracion para producir sonidos; y la

fluidez, que es el ritmo con que las personas hablan.

A través de la épera Jendfa, se observa el surgimiento del lenguaje musical
propio de Janacek de su teoria de la melodia del habla y otras influencias populares,
demostrando un nuevo concepto de tonalidad y usando intervalos reescritos
enarmonicamente dentro de tonalidades mayores y menores. Gran parte de la
estructura melddica se crea mediante la repeticion y la acumulacion de unidades cortas,

gue crean la ilusion de cantilenas mas largas que fluyen libremente (Vogel, 1981).

Otro elemento que hace referencia al estilo caracteristico de Janacek se basa en
la inspiracién de la musica folclérica de su region, principalmente de las tradiciones
musicales de las canciones moravas que se caracterizan por ser muy flexibles e
irregulares en su estructura métrica y presentan una variedad en la eleccién de los
intervalos melédicos. Ademas, hacen una utilizacién mas libre de escalas menores y
modales, y modulan a tonalidades relativamente remotas. Janacek se refiri¢ al particular
flujo armdnico de las canciones como "modulacién morava" (Vogel, 1981) y estaba
intrigado por su forma melddica, dictada por la letra. Con estas caracteristicas
estilisticas result6 su primer ballet Rakos Rakdczy y bailes orquestales titulados Danzas

de Valassko.

16 Melisma: técnica de cambiar la altura musical de una silaba de la letra de una cancién mientras se canta.
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En su 6pera Sérka tanto en la instrumentacion como el uso de la armonia se
refleja la muasica folclérica al utilizar acordes de novena para evocar un estado de animo

particular y la preferencia por las frases de tres compases.

2.3. La sonata para violin y piano

El 28 de junio de 1914, el revolucionario bosnio, Gavrilo Princip’, asesina al
archiduque Franz Ferdinand!® y su esposa en Sarajevo, la capital de Bosnia y un
importante centro del Imperio Austrohingaro. Este evento provoco el comienzo de la
Primera Guerra Mundial y un mes después, el Imperio declar6 la guerra a Serbia y
posteriormente toda Europa se vio involucrada. La persecucion de los ruséfilos en todo
el Imperio Austrohingaro comenzé después de que Rusia defendiera los intereses de
Serbia.

A mediados de julio de 1914, Janacek se vio obligado a cancelar sus planes de
viajar con su esposa Zdenka a Crikvenica y Montenegro. A raiz de esto tuvo que
guedarse en Brno, destruir sus documentos prorrusos y ocultar todas sus actividades
prorrusas, figurando como “politicamente dudoso”. Algunos intelectuales y patriotas
checos, incluido Janacek, vieron la participacion de Rusia en esta guerra como una

oportunidad para lograr la independencia checa.

La respuesta espontanea de Janacek a ese evento historico lo llevo a comenzar
su sonata para violin, que reflejaba el estado de animo de incertidumbre. Esta conexién
con la guerra fue confirmada por el pianista Karel Solc, quien ensayé la pieza con el
concertino de la Orquesta Filarménica Checa, Stanislav Novak, como preparacion para
su interpretacion en el Segundo Festival de la Sociedad Internacional de Mdusica
Contemporanea en Salzburgo durante la primera semana de agosto de 1923. Segun
Solc, Janacek insistid en la interpretacion mas agitada del trémolo de piano alto sobre
la aparicion final del tema coral del ultimo movimiento, explicando que significaba “los

ejércitos rusos entrando en Hungria” (Vogel, 1981: 400).

La sonata para violin no fue su primera obra de este género pues habia intentado
otras piezas, incluida una sonata para violin que data de su época en Leipzig, que quedo

inconclusa, y otra de su época en Viena que se ha perdido desde entonces. Después

17 Gavrilo Princip fue un miembro serbiobosnio de la Joven Bosnia, una organizacion que buscaba el fin del dominio
austrohungaro en Bosnia y Herzegovina.
18 Franz Ferdinand fue principe heredero de la corona del Imperio Austrohtingaro.
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de que el primer intento fuera rechazado por el virtuoso checo Jaroslav Kocian?®, realiz6
una reelaboracion y finalmente la completdé en 1921 (Zemanova, 2002). Janacek hizo
diversos cambios con la ubicacion de los movimientos y reemplazo varios de ellos con
movimientos de nueva composicion. El orden final fue el siguiente: Con Moto; Balada;
Allegretto; y Adagio (Horsburgh, 1981: 101), siendo el primer movimiento compuesto de
la sonata la Balada, escrita alrededor de 1913, cuando existia como pieza

independiente.

La primera interpretacién de la primera edicion de la sonata tuvo lugar en
Salzburgo el 16 de diciembre de 1922. Fue a cargo de Stanislav Novak en violin y Vaclav
Stépan al piano. Janadéek continué revisandola y finalmente fue publicada en Praga por
Hudebni Matice?® Umelecke Besedy en 1922. FrantiSek Kudlacek en violin y Jaroslav
Kvapil como pianista, interpretaron por primera vez su version final en Brno.
Posteriormente, el violinista Josef Suk?! revisé una quinta edicion y Supraphon la publicd
en 1974 (Vogel, 1981: 400).

En 1926, Janacek viaj6 a Londres, donde la sonata se interpretd en un concierto
de sus obras de camara. Luego de su regreso escribié notas que reflexionaban sobre
su experiencia, describiendo la actuaciéon y afirmando que habia quedado
especialmente impresionado con la version de la violinista hingara, Adila Fachiri, nieta

de Joseph Joachim??,

El lenguaje musical de Janacek refleja la constante inspiracién que tuvo de la
musica folclérica checa. Basd sus composiciones en la armonia tonal pero de una
manera menos estandarizada que la utilizada por muchos de sus contemporaneos. No
citdé canciones folcloricas explicitamente en la obra pero la utilizacion de temas breves
y repetitivos, armonias modales, patrones de ostinatos?®, pasajes improvisados, motivos
de tres notas y formas estructurales tradicionales modificadas se remontan a la musica

folclérica.

El primer movimiento con moto refleja las tendencias de Janacek por las formas

seccionales. Los motivos de tres notas se utilizan para construir frases cortas, repetitivas

13 violinista, compositor de musica clésica y profesor checo. Junto con Jan Kubelik es considerado como el representante
mas importante de la "escuela de Sevéik".

20 ver Cap. 3.

2 bid. 18.

22 Joseph Joachim fue un director de orquesta, violinista, compositor y profesor hiingaro. Esta considerado como uno de
los violinistas mas influyentes de todos los tiempos.

= Ibid. 21.
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y de inducciéon modal?4, y la estructura formal del movimiento se asemeja a la forma de

sonata monotematica pero sin una seccion de desarrollo.

El segundo movimiento, Balada, se compuso primero y se publicé por separado
en 1915 comprendiendo temas mas extensos que se intercambian a modo de rondé?® y

estan conectados por distintos materiales de transicion.

El tercer movimiento Allegretto tiene la estructura formal méas clara de todos los
movimientos al escribirse en forma ternaria y por lo tanto, recordar a un tercer
movimiento tradicional. Mirando mas profundamente en la estructura de fondo de este
movimiento, el estilo individual de Janacek surge de combinaciones de melodias
sencillas que suenan populares e intrusiones inesperadas e inquietantes al ser

ejecutadas en el violin.

El cuarto movimiento Adagio es similar al tercero en cuanto al caracter, utilizando
las mismas figuras silenciadas y con interrupciones en el violin. Sin embargo, su forma

es mas cercana a la del segundo movimiento.

24 |a mixtura modal es una técnica que consiste en tomar notas y acordes de una escala diferente a la que se esta
utilizando en la cancién. Esto puede crear un ambiente Gnico y un cambio de color muy notable en la melodia y armonia
de la cancion.

% Ibid. 33.
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3. Sobre la partitura

La Unica sonata para violin y piano conocida fue compuesta por Janacek en
1914, publicandose en su forma final en 1922 luego de una reelaboracion de la misma.
Luego de numerosas correcciones fue impresa a mediados de 1922 por la editorial
Hudebni matice en Praga. Su primera interpretacion la dio el violinista FrantiSek
Kudlaéek con Jaroslav Kvapil al piano el 24 de abril de 1922 en el concierto de nueva
musica morava organizado por la Asociacion de Jévenes Compositores en Brno. La
primera actuacion en el extranjero tuvo lugar en Frankfurt en 1923, interpretada en el

violin por el compositor aleman Paul Hindemith.

Hudebni Matice fue una editorial de musica checa fundada en 1871 en Praga
para promover a los compositores checos, dirigida principalmente por Ludevit
Prochazka (1837-88), y su primera publicacién fue la partitura vocal de La novia vendida
de Bedfich Smetana en 1872. Después de casi veinte afios, la firma privada se disolvié
para convertirse en el brazo musical de Umélecka Beseda (El Foro Artistico) en Praga,
operando como entidad legal entre 1889 y 1951, con el objetivo de difundir la labor de

los compositores checos.

La ultima fase de la actividad de Hudebni Matice comenz6 en 1952, cuando sus
activos, y sobre todo su catadlogo, se transfirieron a la editorial Statni Hudebni
Nakladatelstvi, el predecesor de Editio Supraphon. Finalmente, cuando el Ultimo sucesor
legal de Supraphon, Editio Praga, dej6 de existir en 2000, el catdlogo original de

Hudebni Matice paso al dominio publico.

Existen dos versiones impresas las cuales fueron editadas por dos violinistas de
renombre internacional: Rudolf Reissig y mas tarde Josef Suk. El primero fue un
violinista y pedagogo checo. Naci6 en Praga el 11 de abril 1874 y falleci6 en la misma
ciudad el 12 julio de 1939. Perteneciente a una familia de musicos y considerado dentro
de la primera generacion de pedagogos del violin en la historia del Conservatorio de
Brno y luego en Praga, donde continué su labor docente en el conservatorio de dicha
ciudad. Realizd conciertos en muchas ciudades europeas (incluidas Viena, Praga y
Berlin) y fue integrante de diversas agrupaciones de musica de camara como los

cuartetos Kromériz, Brno y el Cuarteto Checo, siendo violinista de la Filarmdnica de la

Sociedad de Brno y maestro del Coro Filarmonico de dicha ciudad.
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Josef Suk estudié en el Conservatorio de Praga con Jaroslav Kocian y en la
Academia de Praga. Entre 1953 y 1955 fue concertino de la Orquesta Dramatica del
Teatro Nacional de Praga ,y después hasta 1957, solista de la Compafiia Artistica del
Ejército. Su primer éxito significativo fue un recital en Praga el 6 de noviembre de 1954
donde poco después George Szell lo invitd a los EE. UU. para tocar con la Orquesta de
Cleveland y en 1961 fue nombrado solista de la Filarmoénica Checa para muchas de sus
giras y recitales, bajo la direccion del insigne Karel Ancerl?®. Luego en 1979 es nombrado
profesor en el Music College de Viena y colaboré e hizo multiples grabaciones con las
mejores orquestas, directores e intérpretes del mundo, obteniendo diversas distinciones
por sus grabaciones destacandose el Grand Prix du disque por las sonatas de Debussy

y Janacek.

Ambas versiones comprenden digitaciones especificas, arcadas, indicaciones de
velocidad y fraseo que difieren en varios aspectos entre ellas. En el presente analisis se
desarrolla en los capitulos sobre el arco?” y la digitacion?® una reflexion en cuanto a
estos elementos y las posibilidades que ofrece la partitura desde el enfoque del analisis

del intérprete, investigando nuevas propuestas sobre las antes mencionadas.

En el anexo se encuentra la partitura impresa con las indicaciones de ambas
versiones como asi también las que surgen de la presente propuesta interpretativa. En
color negro esta impreso la version de Rudolf Reissig, en verde la de Josef Suk y en
rojo la propuesta de interpretacion. Los nimeros azules corresponden a la referencia de

cantidad de compases del movimiento.

26 Fye un director de orquesta checo, famoso especialmente por sus interpretaciones de la musica de autores del siglo
XXy de compositores checos.

27 ver Cap. 6.3.

2 Ver Cap. 6.5.
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4. El analisis y la praxis interpretativa

En la tradicién de la musica escrita es posible tomar como punto de partida la
partitura de una obra y como punto final su realizaciébn sonora. Se puede pensar
entonces que aquello que se produce entre estas dos instancias es tarea de la
interpretacion musical, considerando, por un lado, a la obra que ha sido compuesta y
escrita, es decir, la que parte de una idea y de una codificacién de tal idea y por otro
lado, se remite al intérprete que tiene la tarea de desentramar ese texto en funciéon de
expresar, tal vez, la idea contenida en la partitura, ya no desde una subjetividad

voluntariosa sino desde criterios especificos.

Peter Wallls realiza una revisién sobre el término interpretacion en el diccionario
de la Real Academia Espafiola y alli se define interpretacion como explicar o declarar el
sentido de una cosa (Walls, 2006). A partir de aqui, el autor compara al intérprete
musical con el intérprete traductor de lenguas extranjeras. En este sentido, sefiala que

el intérprete tiene la responsabilidad de no tergiversar el significado de lo que traduce.

La interpretacion de una obra musical se construye con diversos elementos que
comprenden la disciplina del andlisis musical. De alli se comienza a construir una
estructura analitica que atraviesa multiples factores para investigar y sistematizar
formalmente la masica. Para Rink (2006) la confusién y la controversia tienden a reinar
cada vez que se utiliza el término analisis en relacién con la interpretacion musical.
Algunos estudiosos consideran que el andlisis esta implicito en lo que hace el intérprete,
por mas intuitivo y asistematico que sea, mientras que para otros, éste debe emplear el
andlisis tedrico riguroso de los elementos paramétricos de la obra para poder sondear

su profundidad estética.

De las numerosas clasificaciones y diversas metodologias del analisis musical el
presente estudio se enfoca en el andlisis desde el rol como intérprete al abarcar una
obra ejecutada y la dialéctica que pueda producirse con la teoria musical. La definiciéon
de estos conceptos (anadlisis e intérprete) es desarrollada por Danuser (2016) donde
explica que el concepto “analisis interpretativo” hace referencia al texto de una partitura,
gue analiza con vistas a una futura interpretacién, por asi decir, ideal. Para su
comprension resulta particularmente importante prestar la debida atencién a la conexion
entre el analisis interpretativo y la teoria de la ejecucion musical que le precede y

acompafia. Asi pues, el andlisis interpretativo “puede entenderse como una teoria



26

especial de la ejecucion, es decir, se define como la teoria de la ejecucion de una

determinada obra musical” (Danuser, 2016: 39).

Para reflexionar sobre estos conceptos es necesario mencionar las relaciones
entre analisis e interpretacion a través de distintos autores que proponen diversas
perspectivas priorizando tanto un elemento como el otro o bien en igualdad de
condiciones. Dichos enfoques transitan desde la teorética?® como forma de conduccion
de la interpretacion hasta el rol de ésta como encargada de su propio desarrollo a través
de la presentacion de temas de su interés directo, construyendo un marco

epistemoldgico desde el concepto de la performatividad (Molt6, 2017).

Segun la perspectiva basada en la interpretacion subordinada a la teoria, se
puede considerar que los recursos intelectuales del intérprete se suponen inadecuados
e insuficientes para inspirar una performance convincente, proponiendo como solucion
la imposicion del estudio analitico para los intérpretes. A menudo sucede que los
esfuerzos por solucionar cuestiones técnicas e interpretativas se realizan concentrando
el trabajo en lo referido a elementos particulares sin ningln esquema u ordenamiento,
estudiando de forma separada el proceso analitico en relacién con la interpretacion.
Eugene Narmour insiste en que “los intérpretes, como cocreadores (...) deben adquirir
capacidad tedrica y analitica (...) para saber como interpretar”, y que se producen
“‘muchas consecuencias negativas si las relaciones formales no son analizadas

correctamente por el intérprete” (Narmour, 1988: 56).

Asimismo, Wallace Berry determina que el camino de influencia entre estas dos
disciplinas solo corre, de manera directa, desde el analisis a la performance. Su objetivo
es mostrar como una relacion estructural expuesta en el analisis puede ser iluminada
en las inflexiones de una performance edificante (Berry en Lowe, 2003). Esta division
gue se crea entre analisis e interpretacion, teoria y practica, tendra una relacion directa
sobre la interpretacion realizada de cualquier obra musical la cual, segun el propio Berry,
deviene de un profundo analisis donde todo hallazgo analitico tiene una consecuencia

en la misma. (Berry, 1989).

Por otra parte, Janet Schmalfeldt (1985), a través del analisis de la Bagatela para
piano op.126 de Beethoven, pone en igualdad de condiciones el rol del analista y el
intérprete al vislumbrar las mdultiples posibilidades que el andlisis puede aplicar en la

interpretacion. Poniendo en duda el alcance del andlisis y concluyendo que no existe

2 Teorética: que dirige al conocimiento, no a la accién ni la practica.
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una sola y Unica decision interpretativa que pueda ser dictada por una observacion

analitica, el autor escribe:

“Simplemente tengo la intencién de hacer mi primer esfuerzo formal para
confrontar la relacién entre el actor y el analista, una relacién que considero
esquiva y problematica. Al hacerlo, espero contribuir a un esfuerzo de mayor
alcance que estoy convencido que los analistas de hoy deben hacer: me
refiero aqui a una critica integral del valor y las limitaciones del analisis para
el desempefio.” (Schmalfeldt, 1985:11)

Desde esta perspectiva es posible mencionar que el analisis de la obra adquiere
un nuevo enfoque segun las implicaciones que tiene para la interpretacion. Esta
busqueda de equilibrio entre teoria y practica es realizada también por Rink (1995) al
intentar establecer una nueva relacion de igualdad entre el andlisis y el intérprete,
poniendo en relieve el rol de la intuicion en el proceso creativo desde la psicologia del

mismo.

La autonomia del campo de la interpretacion, como un ambito propio que puede
aportar desde su propia y particular experiencia, es visible en el analisis de Alfred
Brendel (2007) en la sonata n°® 3 op. 10 de Beethoven donde realiza un estudio del
tempo de un movimiento desde la psicologia del intérprete al reflexionar a través de la
visualizacién de sensaciones, emociones, imagenes o palabras que puedan definir las
distintas frases segun la velocidad a fines de que el intérprete pueda determinar los

distintos tempi desde su propia construccion sensorial al ejecutar la obra.

Como ha argumentado Jennifer Tong (1994), desde un punto de vista tedrico, lo
desconcertante del enfoque de Brendel no es tanto el analisis en si mismo, sino la forma
en que piensa al respecto (Cook sobre Tong, 2013: 43) al resumir la dimensién musical
del tempo en una sola representacion emocional y lo que desde la perspectiva del

tedrico parece una reduccién cruda, segun Brendel, hace que el enfoque sea valioso.

Desde una vision mas radical Cook fundamenta lo que Molté (2017) define como
la hegemonia de la practica sobre la teoria. Se caracteriza por entender el hecho musical
no como la reproduccion del contenido de la partitura, donde el intérprete tendria un rol
pasivo sin incorporar su propia creatividad a la realizacién, sino como un fenémeno
complejo que va mas alla del texto, para cuyo abordaje es valido, e incluso necesario,
considerar el aporte de otras areas del conocimiento como la psicologia o la

antropologia.
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De esta forma la estrategia analitica del intérprete esta dirigida a la accion en
tiempo real pues desde este enfoque el andlisis no llega a interpretar la mdsica como
intrinsecamente temporal, en la forma en que lo es la interpretacion, sino que la trata
como una especie de estructura no temporal que se despliega a través del tiempo, y es
aqui donde se encuentra una distincion fundamental entre el analisis del tedrico y el

analisis del intérprete. Para Gritten esta vision es fundamentada de la siguiente forma:

“(...) los tedricos pueden reflexionar sobre opciones alternativas en su tiempo
libre o debatirlas con colegas: siempre hay tiempo para segundas (o terceras)
reflexiones...la situacién de los intérpretes es tan diferente como podria ser:
tienen que comprometerse con una interpretacién u otra, cumpliendo con sus

obligaciones solos y en tiempo real.” (Gritten 2006: 138-39)

En 1989, Jonathan Dunsby cuestion6 la legitimidad del analisis musical,
afirmando que “entender y tratar de explicar una estructura musical no constituye el
mismo tipo de actividad que entender y comunicar la musica” (Rink sobre Dunsby, 2006:
56), poniendo esta forma en el centro de la escena y como objeto de andlisis a la
interpretacién como acto de recreacion de la obra musical por parte del intérprete; donde
aquello que podria haber sido considerado como un factor externo, impropio del hecho
musical, pasa a ser considerado como un elemento mas de dicha realizacion. Con este
enfoque, los autores se han aproximado y han tomado conceptos propios de otros
campos, como el de performatividad, propio de la filosofia del lenguaje, para extrapolarlo
al campo de la interpretacibn musical, para explicar que el lenguaje utilizado para
transmitir un mensaje, aporta tanto como aquello que representa (Cook sobre Moltd,
2017).

Se puede decir entonces, que esta postura se aproxima a una vision holistica®°
de la interpretacion, considerandola en su complejidad como un acto de creacion donde
el intérprete presenta una de las posibles visiones de la obra, marcada por su

experiencia y conocimiento:

“Se trata de pasar de la busqueda hasta la obsesion por encontrar la
estructura definitiva y Unica de la obra, a la admision de mdltiples estrategias
e interpretaciones existentes en relacion con la interpretacion musical y su
repertorio. Se puede y se debe devolver la dignidad intelectual reconocida al
intérprete y su aportacion, incluso las de tipo estilistico y estético. Esto nos

conduce a una mayor atencion de la practica del intérprete y de los analisis

30 Holistico: posicién metodoldgica y epistemolégica que postula cémo los sistemas y sus propiedades deben ser
analizados en su conjunto y no solo a través de las partes que los componen.
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que él mismo realice para su preparacion en una actuacion.” (Molt6, 2017:
78)

Este objetivo del andlisis del intérprete descubriendo la forma de la musica, en
oposicion a la estructura, no significa que sea irrelevante para el intérprete sino que la

relacion cambia y se construye méas cercana a la experiencia performéatica.

Ahora bien, desde los distintos enfoques, es en Rink donde surge el interés de
estudio en el sentido que ofrece un modelo de como es posible crear una interpretacion
y manejar una actuacion, explorando la relacién que existe entre los pensamientos
intuitivo y consciente que caracteriza al proceso analitico en relacion con la
interpretacion, proponiendo un método de andlisis pensado para beneficiar a los

intérpretes.

Segun el autor la interpretacion musical requiere la toma de decisiones,
priorizando las funciones contextuales de determinadas caracteristicas musicales y la
manera de proyectarlas, empleando el término “analisis del intérprete” para diferenciarlo
de los andlisis escritos. El analisis del intérprete no es un procedimiento independiente
gue se aplica al acto de interpretar, sino que es mas bien un componente del proceso
interpretativo. De esta forma se puede decir que el intérprete emplea continuamente un
proceso de analisis, que difiere de cualquier proceso escrito y no es un proceso
independiente que se aplica a la accion performatica sino un componente de ese

proceso interpretativo.

Hay que destacar que este analisis del intérprete se realiza principalmente
durante la formulacién y posterior reevaluacion de una interpretacion, es decir, mientras
se estd practicando, mas que interpretando pues el proceso analitico se produce
durante el periodo de construccion y los resultados del mismo son asimilados por el
conjunto de conocimientos que se encuentran bajo el acto interpretativo. Esta
caracteristica de tipo preceptiva puede funcionar como una herramienta para ayudar a
resolver problemas conceptuales o técnicos como los que se proponen al analizar la

Balada de Leos$ Janacek.

Cabe mencionar que el analisis del intérprete de Rink esta desarrollado a través
de diversos principios a fin de construir una reflexion. En primera instancia Rink propone
la temporalidad como caracteristica inherente a la interpretacion y por lo tanto es
fundamental en el andlisis del intérprete. En este sentido es importante recordar que la

musica es un arte temporal pues el hecho artistico es Unico y se realiza de forma
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irrepetible. Dicha temporalidad comprende el tiempo sobre el que se trabaja durante el
proceso de creacion de una interpretacion desde el estudio, la reflexion y poniendo en
tension distintas ideas sobre la practica. Rink propone el tiempo real en que toda
interpretacion se desarrolla como “el momento de la verdad”, una forma de conocimiento

gue es valida y propia de la disciplina:

“Puede que el momento de la verdad no sea aceptado por el erudito en su
propio trabajo, sin embargo es con el que hay que vivir con respecto a la

interpretacion musical’. (Rink en Molt6: 186)

Como segundo principio el objetivo principal de dicho andlisis es descubrir la
forma de la musica, en oposicién a la estructura, y la manera de proyectarla. Esta forma
en que la musica se desenvuelve a medida que avanza, en oposicion a la estructura,
procura abarcar la totalidad de la obra, por fuera de la temporalidad, en el papel. Esta
comprension sindptica de la obra, de la estructura, es necesaria, ya que el intérprete
debe tener en mente el plano general de la obra, pero este conocimiento no es en si

mismo sustento de la interpretacion, sino una herramienta dentro de la misma:

“Cuando el musico interpreta, su comprensién sinéptica debe colocarse
completamente al servicio de la proyeccién de la obra, haciéndose a través
del tiempo con conexiones momento a momento, sujetando el hilo de la I6gica
musical en todos los puntos, que viven dentro y a través de la obra, e incluso
hasta después de que sus sonidos finales hayan sido alcanzados. La
interpretacion de la estructura formal por el analista, en términos de accion
dramatica, intenta capturar la experiencia activa y diacrénica del intérprete.”
(Schmalfeldt, 1985: 187)

Luego la partitura no es considerada la musica por Rink, ella no esta confinada
a la partitura. Segun la idea de Cook la partitura no es un texto rigido sino un guién que

genera y permite multiplicidad de miradas y de alli diversas interpretaciones:

“Las obras musicales indeterminan sus interpretaciones, pero pensar en sus
notaciones como ‘scripts’ en lugar de ‘textos’ no significa pensar en ellas de
manera menos detallada. (Como ya he mencionado, la interpretacion de
forma rutinaria implica no tocar lo que esta escrito, sino tocar lo que no esta
escrito, y en este sentido existe una inconmensurabilidad entre el detalle de
la notacion y el de la interpretacién, por lo que estas nociones de mas o de
menos no son enteramente la cuestion). Mas bien, implica una reorientacién

de la relacién entre la notacion y la interpretacion.” (Cook en Molto: 190)
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En el sentido de lo no escrito Cook puede referirse a cuestiones que se analizan
en la obra de Janacek y son determinadas por el intérprete, como el analisis del vibrato,
las arcadas como elemento de expresion y la utilizacién de la digitacion. Desde esta
perspectiva, cada interpretacion se encuentra como una nueva version de la obra,
enriquecida por elementos que exceden a la escritura, y que pueden renovarse cada
vez, a la vez que meramente reproducir los signos escritos de forma adecuada no es

suficiente para una interpretacién cabal.

Otra cuestion es que todo elemento analitico, sin prioridad alguna, que repercuta
en lainterpretacion sera incorporado idealmente dentro de una elaboracion mas extensa
en la que influyen consideraciones de estilo (en sentido amplio), género, tradicion
interpretativa, técnica, instrumento, etc., asi como las capacidades artisticas del
intérprete. En otras palabras, las decisiones que resultan del andlisis no se deben
priorizar sisteméaticamente. Todos estos factores se conectan de forma organica en
distintos niveles siendo la interpretacion consumada una sintesis del proceso de
aglomeracion o entretejido de todos los factores, donde el trabajo analitico riguroso es
una pieza importante, en cuanto enriquece las decisiones tomadas por el intérprete y le
permite optar de manera mas informada, mas no es el Unico fundamento y no debe ser
reflejado forzosamente en la actuacién. Sobre esto, Berry sostiene:

“Una interpretacion satisfactoria ilumina su objeto de acuerdo con la
comprension y apreciacion completa del intérprete, lograda con arduo y en
Ultima instancia, estimulante, pensamiento y esfuerzo. Se trata de un retrato
de elementos musicales interactivos, profundamente comprendidos en el
nivel de realizacion aparentemente espontaneo. En el mejor sentido, es una
representacion dramatica, en la que se tempera cada acontecimiento dirigido
hacia una re-creacion, una estructura holisticamente asimilada que encarna

la potencialidad del efecto expresivo y el afecto.” (Berry en Molt6: 194-195)

Por altimo la intuicién instruida guia, o al menos influye, al proceso del analisis
del intérprete, aunque un enfoque analitico mas deliberado también puede ser (til.
En este punto, Schmalfeldt se refiere a la importancia de esta intuicion del aspecto
fisico de la experiencia musical, ya que todo acto musical conlleva necesariamente
un acto fisico: “La mayoria de los artistas describen su esfuerzo hacia esa meta
como un proceso fundamentalmente intuitivo, una cuestién de intimar con la obra a
través de la actividad fisica y mental.” (Schmalfeldt, 1985: 28). Siguiendo esta linea

de pensamiento, Cone plantea el hecho de que muchas veces, el intérprete puede
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lograr resultados interpretativos ricos e interesantes sin la necesidad de conocer en
profundidad la estructura o el funcionamiento interno de una obra a nivel teérico o

compositivo:

“Asi como uno puede montar en bicicleta sin saber como funciona realmente,
del mismo modo los oyentes [jy artistas experimentados!] pueden responder
con sensibilidad a la musica sin saber nada de lo que la hace funcionar: sin
saber acerca de la teoria o la historia de la musica. Porque en lo que respecta
a atender y comprender las relaciones tonales, la comprension de la musica
es necesariamente cognitiva y analitica. Pero no se deduce de esto que la
comprension dependa del conocimiento de la teoria o informacion acerca de
los medios y técnicas. Podemos percibir y comprender las acciones y
relaciones -musicales y no musicales- sin la conceptualizacién explicita

necesaria para la explicaciéon.” (Cone en Molt6: 198-199)

Desde esta reflexidn se propone proyectar nuevas técnicas de analisis logrando
una especie de reconsideracion de la manera en que funcionan los diversos elementos
en una obra musical. Las mismas pueden ser realizadas, segun la teoria de Rink, en la
Balada de Leo$ Janacek a partir de la representacion grafica de elementos como el
tempo, la dindmica y complementando con recursos que hacen al objeto de estudio méas
interesante segun la técnica del instrumento como son la utilizacion del vibrato, el
tratamiento en la distribucién del arco y el analisis de la digitacion empleada. Dichas
representaciones graficas segln Cook (2013: 46) son llamadas por Rink como curvas
de intensidad, donde la representacion de la musica en un diagrama de flujo esta
determinado por los distintos elementos activos (en este caso tempo, dinamica, arco,
vibrato y digitacion) que funcionan de forma independiente, sincronizados o desfasados

entré si para visualizar los cambios de grados de energia y por lo tanto la forma general.

El proceso de descomposicion en cada uno de los flujos de los distintos
elementos son construidos desde el andlisis del intérprete sin pretender contener toda
informacion sobre cada parametro individualmente, mas bien articula o proporciona un
manejo del conocimiento que se ha desarrollado a través de la practica y se mantiene
tanto en el cuerpo como en la mente del ejecutante. Para ello Rink ofrece esto como
una técnica para que otros artistas la prueben por si mismos, situando el uso de curvas
de intensidad dentro de un conjunto de otros enfoques que representen mdultiples
herramientas para el andlisis donde cada intérprete encuentra y personaliza su

perspectiva.
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5. Sobre la Balada

Desde el enfoque analitico la Balada comprende diversos elementos que
contribuyen a la construccién formal de la obra. Los aspectos melddicos, ritmicos,
armonicos y estructurales se analizan segun la relacion con la accién performética para
una propuesta interpretativa. Cada elemento desarrollado resalta las caracteristicas
propias del compositor, favoreciendo la relacion con diversas herramientas técnicas y

musicales que el intérprete puede asumir.

5.1. Melodia

Las melodias de Janalek se destacan por ser concisas y de naturaleza seccional
en comparacién con los compositores romanticos tardios®! las cuales se caracterizan
por la brevedad y la repeticion constante al estilo cantinela®?. El mismo Janacek
desarrolld esta brevedad en sus melodias como un intento de “satisfacer el potencial
limitado de una mente humana” (Skoumal, 1992: 31), refiriéndose a una caracteristica
general de la mente humana para recordar melodias méas cortas y simples con mayor
facilidad. Como resultado de la repeticion, su musica se llena de ostinatos®?, figuraciones
repetitivas y signos repetidos. Este enfoque puede crear lineas melddicas entrecortadas
e inconexas; sin embargo, Janacek evitd el problema con el uso de la unidad motivica
y los patrones ritmicos de la danza folclérica como la Dumka, preservando asi el sentido
de continuidad en la melodia.®* Esta predisposicién de Janacéek por las melodias breves
es claramente observado en el tema principal donde la mayoria de las secciones que lo
componen se extienden de dos a tres compases y solamente cuatro cuando hay una

intension de extensidn o prolongacion de las mismas (ver Fig. 1).

Figura 1
Melodia
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31 Romanticismo tardio: periodo compositivo que se desarrolla entre 1850 y 1890.

32 Cantinela: estilo compositivo que se caracteriza por una linea vocal predominante sustentada por un acompafiamiento
instrumental menos complejo.

33 Ostinato: técnica de composicion consistente en una sucesion de compases con una secuencia de notas de las que
una o varias se repiten exactamente en cada compas.

3 Dumka es una pieza instrumental con un caracter reflexivo, a menudo melancélico, generalmente compuesta para
grupo de camara o instrumento solista. Se caracteriza por frecuentes alteraciones entre tonalidades mayores y menores
y tempi mas rapidos y lentos. Compuesto por compositores eslavos del norte y occidentales, fue muy popular a finales
del siglo XIX'y principios del XX.
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Otra caracteristica que se distingue de la musica folclérica checa es su tipo de
modalidad que difiere de modos antiguos®® usados tradicionalmente en la musica
occidental. “En las canciones populares checas, por ejemplo, un cambio modal puede
afectar solo un tiempo o varios compases. En una vision tradicional, algunas de las
alteraciones mas largas pueden entenderse como tonificaciones o modulaciones”
(Skoumal, 1992: 23). Esta utilizacién de los modos antiguos se observa en gran parte
de la sonata con la aplicacion del modo lidio por parte de Janacek, donde el 4° grado

aumentado se encuentra combinado junto con el 3° grado menor.

La mayoria de estas caracteristicas modales influencia ciertamente los aspectos
melédicos del movimiento creando instancias de ambigliedad armoénica. La primera
instancia de esto ocurre en el compas 11 del primer tema, desarrollando una inflexion
modal (ver. Fig. 1) donde el Solt aporta una cualidad menor a la melodia principal que

estad en Mi mayor.

El segundo tema melddico se encuentra en Reb mayor y consiste en una
combinacion de dos frases, la primera que modula a Lab mayor mientras que la segunda
regresa a Do# menor (o Reb menor). Se puede observar la modalidad mayor-menor en

la eleccion especifica de una tonalidad menor en lugar de una tonalidad mayor al final

del segundo tema (compases 51 a 56).

Janacdek basoé la longitud y la forma de sus propios motivos melddicos originales
en su investigacion sobre la musica folclérica. En el motivo principal del primer tema se
puede observar en segmentos de tres notas como una forma que ocurre con frecuencia

en la musica de Janacéek. Skoumal lo llamo el "motivo de enganche":

“El motivo de enganche de tres notas combina dos intervalos, uno
relativamente pequefio y otro relativamente grande. El intervalo méas pequefio
es una segunda menor o mayor, mientras que el intervalo mas grande

generalmente no excede una sexta”. (Skoumal, 1992: 56)

En este caso el "motivo de enganche” se cambia del prototipo inicial ya que una
tercera menor es el intervalo mas pequefio. La respuesta al motivo es su propia
inversion en el segundo compas (ver Fig. 2). Esto transforma una tercera menor en una

segunda menor, como podriamos suponer de ese motivo.

3 Los modos musicales son un tipo de escala con caracteristicas melddicas distintivas. Los siete modos, Jonico, Doérico,
Frigio, Lidio, Mixolidio, Edlico y Locrio, vienen de las formas mas antiguas de la musica occidental.
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Figura 2
Motivo de enganche
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Otra fuente de inspiracion para el violin fue la siempre presente tradicién gitana®®
que habia sido parte de la cultura de Europa del Este durante muchos siglos. Janacek
estaba particularmente fascinado por las bandas, canciones e instrumentos gitanos, y
la forma en que se habia ido fusionando gradualmente con las tradiciones populares
locales. Algunas particularidades de la musica gitana se pueden encontrar hacia el final
del movimiento (ver Fig. 16 a 19) con la indicacion ad libitum, donde el caracter

improvisatorio otorga a la melodia una sensaciéon de cadencia libre.

5.2. Ritmo

El lenguaje ritmico de Janagek demuestra su particular tendencia hacia las frases
simétricas. Estas a menudo se estructuran con valores de notas cortas seguidas de un
valor de nota mas largo y luego se repiten en forma de espejo. Janacek utiliza estos
patrones ritmicos de "espejo" de forma constante como en el comienzo del segundo
tema (ver Fig. 3) donde se presenta dicho patrén de forma oculta como parte de una

estructura de frase mas grande.

Figura 3
Ritmo
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5.3. Armonia

Los tedricos Skoumal y Novak investigaron la practica de Janacek de usar el
movimiento arménico en quintas perfectas. Este fue un método sin complicaciones para

lograr la tonalidad suspendida®’. En el estilo de Janacek, la quinta serie®® no requiere la

36 Se denomina musica gitana a la musica propia de los pueblos gitanos o romanies de Europa del Este.

87 Cada acorde nuevo en el circulo de quintas puede ser tonicalizado por el acorde previo. La tonicalizacién es la
consideracion de un grado diferente a la ténica como un centro tonal temporal.

% |a serie de quintas presentes en la obra de Janacek incluyen tanto el circulo de quintas como el circulo de cuartas.
Ambos generan los mismos tonos. Segin Skoumal, Janacek usoé el circulo de cuartas incluso con mas frecuencia. Las
series de quintas y las progresiones diatonicas estan asociadas. La séptima de la quinta serie contiene los tonos de una
progresion diaténica.
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inclusion de quintas exclusivamente perfectas; también son posibles las quintas
disminuidas y las quintas aumentadas. Aunque la practica de cambiar un tono hacia
arriba o hacia abajo un semitono, llamada “cambio de semitono”, crea una gran cantidad
de escalas y series de quintas, Janacek generalmente limita sus elecciones a armonicas
y melddicas menores, lidia menor y la progresién referencial de tonos completos
(Skoumal, 1992). Cuando una progresién de alturas de quinta serie®® continlia mas alla
del séptimo grado y, al hacerlo, mas alla de la escala diaténica, modula
automaticamente de un area clave a otra una quinta de distancia®®. Janacek tiende a
utilizar un nimero menor de sub-progresiones de claves e introducirlas como un motivo.
En un punto posterior de la composicién, a menudo agrega los otros tonos de la quinta
serie, formando asi una escala diaténica. La investigacion de Skoumal revela la primera
guinta serie utilizada en la sonata para violin de Janagek (nétese la presencia de quintas

aumentadas y disminuidas en la serie).

En la Balada se observa que las ambigledades tonales resultan de las
modulaciones de cambio semitonal de la quinta serie y un dualismo tonal general. La
guinta serie del primer tema se caracteriza por un eje de tono en Mi, que da la impresion
de Mi mayor. Mi mayor es confirmado por la progresion V-l en los compases 8y 9, y se
vuelve modal en sentimiento con un tercer grado de escala descendente en compas 11

(Solh). La serie cambia y se logra una modulacion a Reb mayor por medio de un cambio

de semitono de Sit a Sib en compés 13 y Mi en compas 11 a Mib en compas 14 (Ver
Fig. 4).

Figura 4
Serie de quintas
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Cambio de semitono

3% Las progresiones de tonos o regiones tonales se refieren a todos los tonos en un pasaje. Al analizar la sonata de
Janacek se puede notar que las progresiones de tonos son en su mayoria progresiones diaténicas que se comportan
como claves en la tonalidad tradicional.

40 Cuando dos tonos se desplazan un semitono en la quinta serie, la progresion de tonos resultante puede considerarse
como una quinta serie desplazada.
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Otro aspecto interesante del lenguaje armédnico de este movimiento es la forma

en que Janacek escribe los acordes sobre las notas pedal. En el comienzo de la

transicion hacia el segundo tema Reb sirve como tono de pedal (ver Fig. 5), mientras

gue los acordes escritos encima son Sib menor y Reb Mayor.

Figura5
Acordes pedales
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Durante la transicion antes mencionada, Janacek cambia el pedal a dos tonos de
pedal; Mi (cambio de semitono desde el pedal Mib en el compas 21) y Fa# en el violin

(Ver Fig. 6). Los acordes dispuestos sobre los tonos del pedal se componen del acorde
Mi7 (+Do#), estos acordes forman un motivo que se secuencia a través de los siguientes

cuatro compases.

Figura 6
Acordes pedales
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54. Forma

El segundo movimiento muestra una estructura similar a un rond6*!, en el que se
intercambian dos temas (ver Fig. 7 y 8) con episodios intermedios. Estos episodios estan

construidos a partir de material extraido de ambos temas (ver Fig. 9).

Figura 7
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Figura 8
Tema 2
a tempo
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Si se observa el comienzo de la primera transicion (ver Fig. 9a), se visualiza
cdmo la mano izquierda en el piano presenta un material similar al del primer tema. Las
notas repetidas por la mano izquierda en el compas 17 predicen el motivo principal del

segundo tema, que aparece en la parte de violin en el compas 37 (ver Fig. 9b).

41 Composicion musical cuyo tema se repite o insinda varias veces.
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Figura 9
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Vogel (1981) considera que los temas de este movimiento se definen como
momentos raros en los que Janacek se expresa a través de temas extensos y con un

amplio desarrollo:

“El segundo movimiento, la Balada, alterna una version edificante e imitativa
del tema principal (...) con una melodia ‘extendida’ y tranquilizadora de una

atmésfera tipicamente valaquiana”.*? (Vogel, 1981: 73)

Curiosamente, los temas "largos" de este movimiento también se construyen a
partir de secciones repetitivas. En lugar de simplemente repetir el patron anterior,
Janacek invierte el orden de los temas y, en la segunda mitad del movimiento, el
segundo tema aparece primero, de manera variada y extendida. A continuacion se

describe la representacion de la estructura del movimiento.

Tabla 1
Esquema Compas Tonalidad
A-Temal 1-17 (4+6+4+3) E
Transicion 17 - 36 (4+4+4+4+4) (bb), Db, (Bb), Ab, (Bb7), E7, db,
Ab7, g#V/Db
B—-Tema?2 37 - 57 (4+6+4+6) Db, bb, Cb, E, c# (db)
Transicion 57 - 76 (4+4+4+4+4) Db - modulacién - ab (g#)
Bl -Tema?2 77 - 107 (4+4+6+6+4+7) Ab, f - modulacion - V/C#
Al-Temal 108 - 129 (4+1+2+6+4+5) c#, B, E
Coda 129 - 138 (2+2+3+3) Cy

42 valaquia: zona situada al este de Republica Checa de gran tradicion folclérica.
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La variante del segundo tema (B1) comienza en el piano y permanece en esa
linea incluso cuando el violin entra en el compas 81. Luego una extensa seccion
comienza en compas 90 donde tiene lugar la improvisacién antes descrita. Los
segmentos que lo acompafan estan en la parte del violin, mientras que el piano se hace

cargo del tema principal a lo largo de este conjunto de secuencias.

Con respecto a la variante del primer tema (Al) también exhibe un caracter de
improvisacion cadencial. La elaboracién de la figura rapsodica (compas 111) se amplia
en los compases 114 y 116. Janacek modula con esta cadencia en Si mayor, que luego
se convierte en la dominante para el regreso del motivo del primer tema en el compéas

121 en Mi mayor.
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6. Analisis interpretativo

Desde el analisis interpretativo las diversas categorias a desarrollar se presentan
segun dos perspectivas que surgen de la misma obra musical. En primera instancia se
elabora un minucioso estudio de aspectos formales propios que el autor concibe en la
Balada en relacion a la comprension del tempo y la utilizacion de las dinamicas.

Como segunda etapa se estudia sobre los diversos factores que contienen
aspectos propios de la accion performatica del intérprete segun los elementos fisicos
intervinientes de la mano derecha en relacién a la distribucién del arco y las acciones

de la mano izquierda a través del desarrollo del vibrato y la utilizacién de la digitacion.

6.1. El tempo

Segun Danuser en las cuestiones relacionadas con el tempo, “el énfasis puesto
en las relaciones antes que en lo absoluto se refiere a la conexidén que se deriva de una
dialéctica entre la parte y el todo en el curso de una interpretacién, algo que a pesar de
acontecer sucesivamente en el tiempo, debe ser anticipado por el intérprete desde el
principio como una representacion instantanea de la ejecucion inmediata de la obra, a
fin de que pueda asignarse a cada pasaje individual un valor adecuado en el marco del

transcurso temporal ideado” (Danuser, 2016: 37).

Al representar graficamente las velocidades del movimiento se visualizan cinco
secciones bien definas (ver Fig. 10). La primera con la velocidad inicial de corchea=100,
luego una segunda seccibn menos movida en meno mosso (compés 17), una tercera
parte en poco mosso, de mayor movimiento (compas 77), un Tempo | donde retoma la
velocidad del comienzo del movimiento (compéas 121) y por tltimo una seccién de menos

velocidad (compas 129).

Figura 10
Representacion grafica del tempo
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El tempo inicial de corchea=100 se prolonga hasta la primera inflexion de tempo
identificada como restez en el compas 15 (ver Fig. 11). Esta indicacién segun el
diccionario Oxford (Kennedy, 1980) corresponde a la retencion repentina de la ultima
nota de dicho compas. Luego a partir del compas 17 la indicacibn meno mosso implica
una disminucion del tempo. Esta indicacion permanecera hasta la indicacion abreviada
como rit. de compds 35 a 36 (ver Fig. 12) para luego retomar el a tempo de dicho meno

mosso en compas 37.

Figura 11
Compas 15

Segun el diccionario de la musica de Oxford la abreviacion rit. corresponde a las
indicaciones ritardando o ritenuto. Ambas palabras significan definiciones parecidas,
pero existe una clara diferencia entre ellas. Ritardando se refiere a reducir poco a poco
la velocidad de forma progresiva hasta llegar a un nuevo tempo. En cambio, ritenuto es

un cambio de tempo repentino y no gradual.

En el movimiento se encuentra dicha abreviacién que puede comprender ambas
indicaciones, segun la definicién anterior, puesto que a partir de los compases 35y 75
se presentan 6 tiempos para desacelerar el tempo (ver Fig. 12 y 13). En este caso la

cantidad de tiempos corresponde a un ritardando.

Figura 12 Figura 13
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A diferencia de los compases 56 y 120 donde la indicacion se escribe sobre la
mitad del compas, logrando un cambio temporal en ritenuto en solo 1% tiempo del propio

compas (ver Fig. 14 y 15).

Figura 14 Figura 15
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De esta forma es importante tener en cuenta que toda indicacién a tempo que
esta escrita a lo largo del movimiento correspondera a retomar el tempo principal
inmediato anterior sin que el intérprete relacione dicha terminologia con el tempo inicial
(tempo 1). A partir del compéas 37 el compositor retoma la velocidad del meno mosso
anterior trasladandose hasta el poco mosso de compas 77.

La velocidad de poco mosso en compas 77 se prolonga hasta la aparicion de
cuatro pasajes con caracter cadencioso donde Janadek escribe la indicacion ad lib.*3.
Luego de la libertad interpretativa de estos compases (ver Fig. 16 a 19), donde cada vez
gue se presentan continda la indicacion a tempo, se retoma la velocidad en relacién a
la dltima indicacién que los abarca: poco mosso en los compases 113, 115y 117,y
meno Mosso para el compas 131.

Figura 16 Figura 17
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Entre los compases 17 y 120, y 129 hasta el final, la Balada presenta diversas
indicaciones de tempo sin especificar la velocidad. Por ende, es necesario determinar
las distintas velocidades segin las mismas, las cuales se circunscriben a las

caracteristicas generales del movimiento y la relacién con el tempo principal.

Es asi como las indicaciones meno mosso y poco mosso pueden corresponder
a lo que Brendel denomina “perseguir el caracter, rastrear los procesos psicolégicos de
la obra. Hay temas en los que todo, o casi todo, depende de lo que la ejecucion sea

capaz de encontrar y extraer por debajo de la capa superficial de las buenas

43 Corresponde a la palabra ad libitum y representa libertad interpretativa en cuanto al tempo y el ritmo.



44

costumbres™4. (Brendel, 2007: 78). De esta forma la organizacion del tiempo va mas
alla de las cuestiones sobre la eleccion adecuada del tempo o una agégica rica en

matices. En realidad, converge en la parte esencial de la interpretaciébn musical.

Rudolf Kolisch, primer violin del cuarteto homénimo y cufiado de Schonberg?®,
analiza la relacién entre tempo y caracter en un ensayo consagrado a Beethoven.
Partiendo de las indicaciones metronémicas que el propio Beethoven escribié, Kolisch
se propuso afiadir también indicaciones de metrénomo a obras instrumentales cuyos
compositores no las habian especificado, pues estaba convencido de la existencia de
una relacion intima y esencial entre el tempo de la interpretacion y el caracter de la
musica. En consecuencia, declard la observancia de los tempi correctos como algo

indispensable para hacer efectivo el caracter de un movimiento (Danuser, 2016).

De este cuestion puede surgir la pregunta: ¢ Se pueden agregar indicaciones en
relacion a procesos psicolégicos del intérprete que visualicen desde otra perspectiva la
nocion metrondmica y colaboren a anticipar y concientizar el tempo del movimiento?.

En relaciéon a ello Danuser escribe:

“En las cuestiones relacionadas con el tempo, el énfasis puesto en las
relaciones antes que en lo absoluto se refiere a la conexion que se deriva de
una dialéctica entre la parte y el todo en el curso de una interpretacion, algo
que a pesar de acontecer sucesivamente en el tiempo, debe ser anticipado
por el intérprete desde el principio como una representacion instantanea de
la ejecucién inmediata de la obra, a fin de que pueda asignarse a cada pasaje
individual un valor adecuado en el marco del transcurso temporal ideado.”
(Danuser, 2016: 37)

Georg von Dadelsen*® describe como esta diferenciacion se traduce en una

experiencia inmediata del tiempo:

“La presentacién acertada de esta musica le resultara seguramente evidente
al oyente a través de las precisas representaciones temporales que

experimente en el transcurso de cada movimiento. En todo momento sabe

4 En relacion a los procesos de andlisis tradicionales desde el enfoque analitico y no del intérprete.

4 Arnold Schonberg fue un compositor, teérico musical. Es reconocido como uno de los primeros compositores en
adentrarse en la composicién atonal y especialmente por la creacion de la técnica del dodecafonismo basada en series
de doce notas.

46 Musicdlogo aleman (1918-2007).
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-en su subconsciente- en qué punto del transcurso del tiempo se encuentra,
siempre que dicho transcurso se traslade a los caracteres expresivos
adecuados: principio-fin; planteamiento- continuacién; adn-no-ahora-ya no;
expectativa-irrupcién-satisfaccién-disolucion-recuerdo.” (von Dadelsen en
Danuser, 2016: 38)

La idea de la participacion emocional como intérprete mas all4 de la solidez
académica, como propuesta desde el andlisis del tempo, se puede realizar con la
ejecucion del tema inicial de la Balada transportdndose a una especie de juego de
sentimientos y sensaciones varias que determinen el curso melancdlico, pensativo y
exultante del movimiento. A continuacién, se desarrolla una posible construccién seguin

el presente enfoque.

Los primeros compases transcurren como afirmacion de un estado emocional
melancélico pero definido hasta el compéas 10 donde una sensacién de mayor afirmacién
sobre ese sentimiento puede producir al intérprete. Pero no deja de ser una insinuacion
gue decae rapidamente en el primer meno mosso de compas 17. A partir de alli, durante
20 compases, un planteamiento de duda e incertidumbre puede envolver esa primera
sensacion, pero no sera mas que un momento, pues la necesidad de retornar a un
sentimiento mas seguro se visualiza en el compas 37 donde se retorna a otra sensacion
melancélica pero definida. No se extiende demasiado pues en el compas 37 puede
surgir la necesidad de continuar otra idea, mas agitada con destellos de agitacion que
aparecen y desaparecen hasta la seguridad y reafirmacion exultante de esa sensacion

a partir del compas 47.

Siempre surge la duda de lo que se siente y un planteamiento de ello en el
siguiente meno mosso provoca nuevamente incertidumbre. El cambio de tonalidad del
compas 77 puede volver a la necesidad de replicar el sentimiento. La sensacion tan
abierta y segura se funde con otro planteamiento en compas 57 donde se sumerge
nuevamente en la duda y la sensacién de inseguridad. Pero siempre resuelve en algo
mas definido, el poco mosso, y es aqui donde la Ultima idea deviene de forma mas

delicada vy fragil.

El sentimiento de expectativa se sugiere por primera vez en el compas 92, de
forma inevitable y se prolonga hasta buscar cierta seguridad y afirmacion de ese
sentimiento definido como en el comienzo del movimiento (compés 108). No es el mismo

del inicio pues los compases ad libitum del violin mantienen cierta confusion. Surgen
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expectativas nuevamente en el compas 116, pero como algo efimero y circunstancial,
pues la necesidad de volver a sentir melancolia de forma definida en el tempo | es una
satisfaccién segura y necesaria. Esa sensacion general de melancolia comienza a
diluirse con compases ad libitum en el meno mosso siguiente con algun recuerdo que
motiva luego en el compas 133 a través de un registro agudo a fin de no olvidar esa

agitacion y finalizar en paz.

En la representacion grafica del tempo (ver Fig. 20) se puede visualizar las
distintas sensaciones que se organizan segun lo desarrollado anteriormente a través del
enfoque de Brendel (2007) a fin de construir un mapa psicologico del tempo en el
movimiento. Las mismas no representan una Unica propuesta pues cada interpretacion
corresponderd una nueva forma de visualizar de forma concreta la intuicién del

intérprete.

Figura 20
Representacion psicolédgica del tempo
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6.2. Ladinamica

Ivan Galamian, destacado pedagogo del violin del siglo XX, establece tres
factores principales para la produccion sonora: la velocidad del arco, la presién que
ejerce sobre las cuerdas y el punto en que entra en contacto con la cuerda (Galamian,
1984: 79). Estos tres factores son interdependientes, en la medida en que todo cambio,
segun las dinamicas realizadas, requerira la correspondiente compensacion en al

menos uno de los otros.

En la realizacion de las distintas intensidades sonoras, la técnica del instrumento
demanda como intérprete, segun Galamian, poca velocidad de arco, una presién
considerable de la mano derecha y un punto de contacto del arco con la cuerda cerca

del puente si se realiza dinamicas con gran volumen sonoro. Por el contrario, al realizar
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dinAmicas de poca intensidad sera necesario un mayor recorrido de arco sobre la
cuerda, una leve presion y un punto de ataque cerca del diapasén del instrumento. Carl

Flesch analizando los problemas del sonido en el violin resume:

“En el estudio técnico, el mf parece ser el mas fundamental grado de fuerza
sonora. En torno a esto se agrupan, segun prescripciones del compositor (...)
las diversas graduaciones de la sonoridad (...) los cambios dinamicos pueden
irradiarse en aumento o disminucién solo desde un punto central, del mf, mas

facilmente que desde uno extremo como el f o el p.” (Flesch, 1995: 33)

La definicion de Flesch se puede trasladar al concepto de dinamica fundamental
0 media en la Balada en relacion a las sonoridades extremas que se presentan. De esta
forma se identifica la intensidad mas baja (ppp) y la mas alta (f). Al analizar un punto
intermedio entre estas dos, la dinAmica en p correspondera al nivel desde donde se

agrupan o expanden las graduaciones del sonido.

Segun estos factores técnicos, identificando el punto intermedio dinamico se
complementa la visualizacién como intérprete de las posibilidades técnicas en cuanto a
produccion sonora y la capacidad de anticipar dichos elementos técnicos necesarios
para aumentar o disminuir la intensidad sonora en base al rango dinamico medio que

requiere la obra.

En la representacion grafica de las dinAmicas en la Balada (ver Fig. 21) se ubica
un eje horizontal que representa los compases y otro vertical las intensidades de las
dindmicas escritas por el compositor y la correspondiente transicién lineal gue une cada

una de ellas.

Esta representacion nominal de los niveles dinamicos proporciona una
perspectiva desde lo general a lo particular del terreno referido a la intensidad sonora y

la posibilidad de mejorar el conocimiento en la interpretacion.

Figura 21
Representacion grafica de las dindmicas
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Dicha perspectiva se puede obtener visualizando tres secciones bien
identificadas donde las dos primeras internamente presentan intensidades casi
opuestas (compases 1 a 28 y 57 a 80) y la ultima se mantiene casi en su totalidad en
un rango f permanente (compases 96 a 120). Estas secciones estan unidas por
transiciones en p y pp al igual que el final del movimiento (compases 29 a56,81a 90y
121 a 138).

El mayor porcentaje de intensidad de sonido de la Balada transcurre entre dichas
dindmicas (p y pp). Si bien existen reguladores que se presentan de forma interna en
cada una de las melodias, aumentando o disminuyendo dicha intensidad sin ninguna
indicacion precisa hacia qué dindmica se debe llegar a ejecutar, los mismos se realizan

segun el contexto de la dindmica general promedio de donde forman parte.

En el andlisis grafico de las dindmicas también se encuentran tres tipos de
elementos que presentan cuestiones particulares cada uno de ellos. Un primer elemento
donde la dindmica es precisa como lo es el inicio del movimiento, los compases 92, 94,
96 (ver Fig. 22), 106 y 108 (ver Fig. 23). Aqui se obtiene la posibilidad de realizar los
elementos técnicos necesarios sin anticipacion alguna pues cada una de estas

dinamicas estan precedidas por silencios en la partitura.

Figura 22
Compases 92,94 y 96

Figura 23
Compases 106 y 108
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Luego se identifica un segundo elemento donde la dindmica se encuentra
antecedida por un regulador o indicacidn opuesta a la intensidad escrita que le continGa,
en el compas 10 (ver Fig. 24), 37 (ver Fig. 25) y 51 (ver Fig. 26). Es necesario en este
caso la anticipacion para realizar los movimientos contrarios segun lo recursos técnicos

antes explicados para realizar la dinAmica opuesta a la que se viene realizando.

Figura 24
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Por ultimo, se observa un elemento que presenta la dinamica antecedida por un
regulador que anticipa la intensidad escrita posteriormente. Es decir, si la dinamica es
de mayor intensidad el regulador previo sera en crescendo y por el contrario si es de
menor intensidad correspondera a un regulador en diminuendo. Para ello se identifican
tres compases con reguladores hacia una dinamica en ppp (ver Fig. 27, 28 y 29), dos
compases en pp (ver Fig. 30 y 31), dos compases en p (ver Fig. 32 y 33) y por ultimo
dos compases en f (ver Fig. 34 y 35).
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Figura 34 Figura 35
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Este analisis desde las dindmicas agrupadas segun las caracteristicas antes
mencionadas facilita y ordena mentalmente al intérprete a fin de realizar mejores
contrastes de intensidades al poder concientizar cada grupo, identificando y anticipando

las necesidades técnicas precisas para cada matiz propuesto por el compaositor.

6.3. El arco

El analisis del arco en la Balada de Janadek puede enforcarse desde dos
perspectivas. En primer lugar, en relacidon a la distribucién del mismo y un segundo

elemento investigando sobre las arcadas aplicadas al mismo.

En el proceso de desarrollo del sonido en el violin intervienen distintos factores
gue influyen sobre la produccién sonora. Una de las problematicas mas frecuentes es
gue muchos ejecutantes desperdician demasiado arco al comienzo del ataque v,
consiguientemente, se quedan sin arco al llegar al final (Galamian, 1984: 80). La division
del arco reviste una gran importancia en la diccidon musical. En la teoria violinistica la
distribucién del mismo encuentra un referente como Lucien Capet*’ autor de La
technique superiéure de I'archet, donde adopta el principio segun el cual cada nota debe

tener su puesto establecido en el arco (Principe, 1952: 149).

Seguln estos conceptos a través de los enfoques de analisis del intérprete, se
puede transformar la Balada en una especie de grafico desde el concepto de distribucion
del arco donde en lugar de cada nota se establece cada tiempo del compas para

clasificar y dividir la misma.

En el grafico siguiente se analiza la distribucién de arco segln la cantidad de

tiempos que contiene cada arcada“®, utilizando distintos colores para representar la

47 Lucien Capet (1873-1928) fue un violinista, pedagogo y compositor. Se formé en el Conservatorio de Paris y tuvo
renombrados discipulos como Jascha Brodosky e lvan Galamian. Disefié su propio modelo de arco luego de una intensa
investigacion de la produccion del sonido en el violin.

48 La referencia de arcada corresponde al traslado del arco segtn la accion ascendente o descendente (arriba, abajo).
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cantidad de tiempos (ver Fig. 36). Este andlisis permite un mayor conocimiento y
concientizacién de la utilizacion del arco permitiendo visualizar y anticipar el traslado del
mismo a lo largo del movimiento. Segun la representacion grafica se distinguen dos
grandes secciones mayormente realizadas en 3 y 6 tiempos. En los extremos del

movimiento se presenta una variedad de tiempos donde se debera anticipar la variedad

90 95 100 105

110 115 120 125 130 135 140

de velocidades del arco.

Figura 36
Distribucion del arco
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“Alla donde la dinamica no deba ser homogénea, ya sea a causa de los
acentos, los crescendos, de los sutiles matices necesarios para un fraseo
correcto, de la pequefa inflexion que da la vida a una Unica nota, o por la
razon que sea, serad necesario variar la velocidad del arco, fundamentalmente
en combinaciébn con un correspondiente incremento en la presion”.
(Galamian, 1984: 81)

Desde el concepto expresado por Galamian y el analisis del arco en la Balada,
segun las versiones existentes, se presenta una situacion al respecto en el segundo
tema del movimiento*®. En ambas versiones el comienzo del segundo tema se realiza
con la arcada hacia arriba. A partir de alli se dispone tanto en el tema como en la
transicion arcadas que pueden dificultar las indicaciones expresivas de intensidad
sonora.

El pasaje en cuestion (ver Fig. 37) consta de 10 reguladores de dindmica en
forma creciente los cuales se realizan con la arcada hacia abajo. De esta forma, segun

el enfoque que se presenta antes de Galamian, corresponde a movimientos contrarios

4 Ver Cap. 5.4.
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del desarrollo técnico del sonido para obtener un incremento en la sonoridad de forma

equilibrada, natural y un mejor aporte al fraseo.

Figura 37
Compases 37-61
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En los compases 81-90 se presenta una situacion similar donde la arcada se

desenvuelve contrariamente al desarrollo del sonido segun Galamian (ver Fig. 38).

Figura 38
Compases 81-95
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En la construccién de propuestas en relacion a la distribucion del arco se propone
renovar en cierta forma las interpretaciones de la época de estreno de la obra (principios
del siglo XX), donde la produccion del sonido y el manejo del arco no habian sido
desarrollado plenamente y lograr un analisis de mayor evolucion correspondiente a la

técnica interpretativa que presenta la primera mitad del siglo XXI.
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6.4. El vibrato

La aparicién de las cuerdas de metal en el siglo pasado ha sido un elemento
crucial en el desarrollo del vibrato continuo, pues abrieron el camino a diversos cambios
en la técnica del violin y en la percepcién del sonido, que originaron un creciente uso de

dicho recurso, no exclusivo de los solistas.

“La sustitucién de las cuerdas de tripa por cuerdas de metal en las
orquestas fue mano a mano con la creciente demanda de vibrato continuo.
De este modo, las generaciones siguientes a Joachim, compuestas entre
otros por Kreisler o Heifetz, inician un camino hacia un mayor uso del vibrato

y de una manera mas continua.” (Lépez Arca, 2014: 5)

Para Principe “en los instantes draméaticos de la musica sera muy eficaz el vibrato
cerrado, es decir de forma rapida e intensa y en los pasajes serenos, en el pathos®, en

el pp, convendran en cambio el vibrato amplio y mas lento” (Principe, 1952: 142).

Un factor muy importante en la calidad del ataque es el modo en que se emplea
el vibrato. “Debe estar exactamente coordinado con los cambios rapidos de dinamica y
tiene que crecer y disminuir, tanto en amplitud como en velocidad, con arreglo al

correspondiente aumento y disminucién del volumen sonoro” (Galamian, 1984: 114).

En general, el vibrato tendrd que adaptarse a la dinamica del arco, haciéndolo
mas intenso y amplio en el f y mas tenue, restringido y lento en el p (Galamian, 1984:
56). De esta forma se considera un poderoso factor para la calidad y extension del
sonido como asi también su influencia sobre la intensidad y el timbre, dependiendo de
la regularidad de las vibraciones, del mayor o menor nimero de éstas y de su amplitud.
“El vibrato produciendo, un namero y calidad de oscilaciones determinadas, podra

modificar la sonoridad del ejecutante, en intensidad y calidad” (Ramos Mejia, 1947: 84).

En el siguiente grafico (ver Fig. 39) se analiza la intensidad del vibrato segun las
dindmicas escritas en referencia a lo expuesto anteriormente. Asimismo, dicha técnica
se encuentra dividida en tres tipos de intensidades diferentes para facilitar y concientizar
el vibrato permanente en todo el movimiento. Es importante tener conocimiento sobre

la dificultad de aplicar el vibrato cuando se presentan notas o ritmos veloces siendo aqui

50 palabra de origen griego que significa pasién. En musica queda vinculada a cierta tradicién romantica.
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los Unicos lugares donde la mano izquierda no realiza movimientos en relacién a esta

técnica.

Figura 39
Representacion grafica del vibrato
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Compases

Para el presente analisis se agrupan las dinamicas de los compases en pp y ppp
en color verde, realizando un vibrato suave. Los compases que implican una intensidad
media se relacionan con las dinamicas p y mfy son identificadas en amarillo, y por ultimo
un vibrato intenso para los compases que se identifican en color rojo. Los espacios en
blanco corresponden a compases con presencia de ritmos y figuraciones rapidas donde

no se utiliza el vibrato o bien son compases de silencio.

De esta forma el mapa de intensidades permite simplificar el conocimiento sobre
las acciones fisicas a realizar en cuanto a tension, distension, rapidez o lentitud de la
mano izquierda sin depender de la sincronizacion de la mano derecha, pues se puede

lograr una visualizacién de cémo anticipar dichos movimientos.

6.5. La digitacion

La interpretacion del violin en la Balada de Janaek comprende dificultades
técnicas debido a la necesidad de digitaciones especificas requeridas por parte de los
editores (Suk y Reissel)®* en ambas versiones. Es por ello que surge la utilizacién de
una técnica para el desarrollo de la mano izquierda a fin de resolver distintos pasajes
del movimiento que emplean la modalidad, el cromatismo, el uso extensivo de tonos
reescritos enarmoénicamente y las tonalidades complejas que a menudo utilizan muchos

bemoles y sostenidos (Flesch, 1995).

51 ver Cap. 3.



55

Segun Galamian la digitacién presenta dos aspectos, el musical y el técnico:

“Musicalmente, la digitacion deberia garantizar el mejor sonido
posible y la mas exquisita expresién de la frase; técnicamente, debe hacer
que el pasaje resulte lo mas sencillo y comodo posible de ejecutar. Ambas
cosas no siempre se corresponden, y cuando entran en contradiccién es
imperativo que el objetivo musical no sea sacrificado en aras de la
comodidad.” (Galamian, 1984: 48).

Las digitaciones propuestas en las versiones que se analizan corresponden a
violinistas de principios del siglo XX. Si se considera mas de 100 afios desde la
publicacion de la partitura y luego de un periodo donde la técnica del instrumento
produjo una evoluciéon preponderante, se observa que el campo de la digitacion ha
producido varios avances que han contribuido al progreso de la técnica de la mano

izquierda.

Entre los distintos aspectos en relacion a los pasajes que se analizan, se
encuentran nuevos tipos de extensiones al exterior del marco®? y un nuevo tipo de
digitacion que se basa en extensiones o contracciones, ademas del correspondiente
reajuste de la mano en si. Esto Ultimo es lo que se podria llamar digitacion de arrastre

(Galamian).

“Las extensiones mas alla del marco han formado siempre parte de la técnica
violinistica, pero recientemente se han afiadido muchos tipos nuevos de extensiones y
en general, su uso se ha vuelto mas frecuente, asi como mucho mas variado”
(Galamian, 1984: 50). Principe considera como un punto de llegada y aparecen como
simbolo de dominio técnico la ejecucién en base a extensiones y no debe ser disminuido
por el intérprete. Asimismo la finalidad de alcanzar dichas extensiones es indispensable

para dominar todo el repertorio virtuosistico (Principe, 1952).

Un desplazamiento de un tono completo (con un solo dedo) no puede realizarse
de forma totalmente imperceptible y, por lo tanto, siempre afiadira a un pasaje cierto
nivel de sonido deslizante que podria ser musicalmente indeseable por lo tanto se
pueden analizar diversas digitaciones que eliminen los deslizamientos continuos que

son inevitables con la digitacion tradicional. De esta forma la mano izquierda sigue al

52 Digitaciones de la mano izquierda que superan el limite maximo de las notas ubicadas en cada posicioén entre el
primer y cuarto dedo.
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dedo a la nueva posicién por medio de un movimiento de arrastre como define Galamian
(1984).

Con este tipo de digitacion el intérprete puede cubrir una seccién sustancial de
cualquier cuerda empleada sin desplazamientos audibles, sin mantener una posicion
fija y utilizando diversas extensiones posibles tanto ascendentes como descendentes
en relacion al diapasén. Para ello se requiere que la mano izquierda sea
extremadamente flexible a lo largo de la interpretacion ubicandola solo en unos pocos

lugares como posicién establecida.

La digitacién con extensién descendente se aplica en el primer compas del
movimiento (ver Fig. 40) en la nota Do# para evitar un sonido deslizante. La misma se
realiza con el segundo dedo y se cambia a la tercera posiciéon con el dedo 3 en el

siguiente compés para evitar un salto de digitacion entre las semicorcheas.

Figura 40
Compases 1-2
" mV " 2 3 .
AH T, 1 3 =

En los siguientes compases (ver Fig. 41) la digitacion es similar al ejemplo
anterior en relacién a la digitacion con extension y el cambio de posicién en bloque®3,
complementando con el reemplazo del segundo dedo en la corchea La por el primer
dedo. De esta forma se realiza un mejor dominio del vibrato a diferencia del cuarto dedo
utilizado por ambas versiones. La sustitucion de dedos es un mecanismo de digitacion
extremadamente valioso. Puede contribuir a la ejecucion técnica de un pasaje y/o a su
expresividad. (Galamian 1984:53).

Figura 41
Compases 5-7

53 Cambios de posicién donde implica un movimiento completo de todos los dedos de la mano izquierda hacia una nueva
ubicacion en el diapason.
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Segun Galamian el cambio de digitacibn siempre es mas conveniente por
blogues cuando se realiza un legato con el arco. La propuesta de ambas versiones
realiza el cambio justo en la Ultima corchea Do del compés 23 (ver Fig. 42), provocando
cierta inestabilidad en el sonido. Si se realiza el cambio directamente en el siguiente

compdas con segundo dedo en el Fab se logra un mejor equilibrio de la produccion

sonora.
Figura 42
Compases 23-25
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Segun lo expuesto anteriormente la utilizacion de determinados dedos debilita el
dominio en relacion al vibrato. En este caso si se reemplaza el cuarto dedo en la nota
Sib por el tercero y el siguiente compas el tercero por el segundo favorece un mayor
vibrato de forma mas estable (ver Fig. 43). Asimismo, la visualizacion de patrones
similares de 2 ¥ tonos para los compases 42 y 44 es una propuesta de gran utilidad
para el intérprete. (Gerle, 1983: 28).

Figura 43
Compases 40-45

El siguiente pasaje, segun las versiones analizadas, ofrece digitaciones con la
utilizacion de mas dedos que los que tal vez puedan utilizarse (ver Fig. 44). Una
propuesta simplificada y efectiva corresponderia a realizar el Reb con el segundo dedo
manteniendo la segunda posicion para luego cambiar con primer dedo en el compés de
las corcheas en Mib (cambio de posicion en bloque). Luego realizando por extension
con la digitacion 3-1 para el Sol# y Mil respectivamente se logra mayor flexibilidad y

dominio de la mano izquierda.

Figura 44
Compases 47-50
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Segun la consideracién de realizar digitaciones con los dedos de mayor dominio

fisico es una resultante favorable, el pasaje meno mosso (ver Fig. 45), se comienza la
nota Reb con el primer dedo, manteniendo la misma posiciébn en los compases
siguientes hasta la primera semicorchea del compas 62. Luego se realizan extensiones
tanto descendiente como ascendente para el Dot y Fa# utilizando los dedos 1y 3

respectivamente, de esta forma se evita el uso del cuarto dedo propuesto por ambas

versiones.

En el compés 63 se realiza una digitacion en bloque para cambiar recién en el

64 con segundo dedo en el Fab y posteriormente mantener la posicion en el compas 69

con tercer dedo en el Lab.

Figura 45
Compases 57-69
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Nuevamente la extension en la digitacién es propuesta en los compases 86 a 89
de forma ascendente como asi también descendente. De esta manera la mano izquierda

se traslada sin ubicarse en una posicion fija. (ver Fig. 46).

Figura 46
Compases 85-89
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Por dltimo, la utilizacion del tercer dedo en lugar del cuarto (ver Fig. 47) para la
culminacion de la frase en los compases 134 y 136 permite mayor relajacion de la mano
izquierda, mayor control de la velocidad del vibrato y un sonido de timbre més célido al

emplear mayor yema en la anatomia del dedo.
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Figura 47
Compases 131-138

Si bien no existe un conjunto real de digitaciones estandar que se ajusten a los
pasajes de la Balada, el intérprete necesita concientizar las distintas propuestas
presentadas para alcanzar los tonos con mayor fluidez. Dentro de los distintos factores
gue contribuyen a la propuesta de una nueva digitacion se puede concluir la utilizacion
de diversos recursos para potenciar la interpretacion de la obra. En los gréficos
siguientes (ver Fig. 48) se realiza una comparacion de las versiones (Fig. ay b) junto a
la propuesta de digitacion (Fig. c), observando una mayor utilizacién de extensiones, y
por consecuencia una notable reduccion en la utilizacion de cambios de posicion. Dicha
propuesta proporciona un menor movimiento de la mano izquierda contribuyendo a la

produccion sonora de forma nitida y estable.
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Figura 48
Digitacion
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Verde: cambios en blogue Rojo: reemplazo de dedo
Amarillo: extension Blanco: sin cambios
Azul: cambio en semitonos
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7. Definicion de criterios interpretativos
para la performance de la Balada

A partir del andlisis del intérprete realizado desde los conceptos de John Rink se
deciden diversos caminos de la resolucion de los elementos que componen una
interpretacion. Los conceptos propuestos como parte de la construccion del objeto de
estudio se toman desde el andlisis del tempo y la dinamica en la Balada de Leo$
Janacek. Estos elementos, que en cierta forma son naturalizados en la interpretacion,
se logran asimilar de forma concientizada al representar graficamente cada uno de ellos

sobre ejes que conforman una perspectiva de andlisis desde la accion performatica.

En primer lugar se analiz6 el tempo del movimiento desde la grafia para obtener
una perspectiva general y lograr las distintas velocidades que lo componen relacionando
cada indicacion temporal desde la psicologia en la forma de pensar durante la
interpretacion. De esta forma se asimilan primero las secciones generales que
corresponden a unidades metronémicas precisas y luego, analizando las que presentan
libre interpretacion en cuanto al tempo, con decisiones que permitan identificar cada
parte con una relacibn mental recreada. Desde sensaciones y estados animicos
construidos se visualizan sin depender en cierta forma de unidades numéricas que

lleven a la confusién al intentar precisar cada frase medida desde el metrénomo.

El solo hecho de visualizar la linea representativa del tempo lleva a construir y
decidir una mejor performance considerando, de acuerdo al presente andlisis, las
diferencias interpretativas segun el estudio de la terminologia escrita en la partitura. Las
diferencias de indicaciones como ritardando, ritenuto y ad libitum se realizan segun el
estudio de los tempi que componen cada compas indicado con las mismas. De esta
forma deja de relativizarse la sensacion del tempo que se aplica y se concientiza fuera
de toda percepcion o elemento externo que pueda interferir con el mapa temporal

mental.

Otro elemento que forma parte de las decisiones interpretativas corresponde a
las dindmicas y la forma en que se reflexiona a cerca de las mismas. Nuevamente la
representacion grafica otorga el contexto de los rangos dindmicos por donde la obra
transcurre contextualizando los niveles posibles para la interpretacion segun los
porcentajes de intensidad necesarios. Esta planificacion visual de dichas intensidades

permite anticipar cualquier proceso técnico que demanda la ejecucion a través de los
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cinco registros de intensidad sonora que van desde los ppp hasta los f. Asimismo, los
reguladores internos de cada dinamica general también son conformados por decisién
propia del intérprete al ejecutar intensidades sonoras segun los limites que conforman

las secciones analizadas previamente.

Por otra parte la identificacion de tres elementos dinamicos distintos durante el
movimiento facilita la interpretacion y realizacién de los procesos técnicos necesarios
para lograr diferencias en el caudal sonoro. Es asi que las dindmicas analizadas se
realizan segun la anticipacion de las mismas de forma paralela u opuesta a la resolucion
dindmica como asi también indicaciones precisas las cuales mejoran la ejecucion al

realizar el mapa sonoro entre los ejes ya mencionados.

En relacién a las determinaciones que se analizaron de los elementos técnicos
del instrumento en la interpretacion del movimiento, la sistematizacion en la utilizacion
del arco lleva a construir diversas decisiones para otorgar mayor conocimiento en la
misma interpretacion. Segun los datos que se recopilaron y trasladaron a la
representacion grafica a través de la medicién de tiempos que comprende cada arcada
y su correspondiente duracién, se decidi6 la realizacién de una division mental de la
mano derecha a fin de ordenar y anticipar con duraciones precisas cada compas del
movimiento. Dicha accién es tomada segun cada decision realizada en la distribucién

de arco durante la interpretacion.

La construccion de relaciones entre dinamicas y acciones de la mano izquierda
a través del vibrato permite decidir las diversas operaciones motrices necesarias de este
recurso y las que se utilizan en cuanto a la anticipacion en los movimientos de tension
y relajacion durante la interpretacion. La representacion de la velocidad del vibrato como
objeto de determinacién en el mapa sonoro del intérprete, es dominada por la mano

izquierda a consideracion de las dinamicas que se realizan segun el analisis previo.

Se considera que el proceso de analisis de la digitacion deviene de un estudio
de las versiones editadas y los diversos autores estudiados para decidir cuestiones que
favorecen a la interpretacion, asegurando una propuesta que resulte en calidad sonora

y cuestiones estilisticas acertadas.

La representacion grafica comparada de las tres versiones y el estudio de las
diversas posibilidades técnicas de la digitacién, permite propuestas de la mano izquierda
basadas en acciones que demandan el menor movimiento posible de los dedos y un

ahorro de energia fisica dentro de cada frase de la Balada a fin de lograr un mayor
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equilibrio sonoro. Los cambios de digitacidon en bloque propuestos, a diferencia de las
versiones editadas, permiten un sonido compacto sin ausencia de deficiencias en el

sonido.

Por dltimo se determina y fundamenta la aplicacion de digitaciones donde los
dedos 1 a 3 se consideren de mayor dominio técnico y presentan mayor fuerza fisica
para otorgar una mayor seguridad en la interpretacion. La utilizacién de extensiones y

un menor uso general de las posiciones son propuestas superadoras a las ya presentes.
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Conclusiones

En el presente trabajo se propuso enfocarse en distintas aproximaciones
interpretativas para la performance de la Balada de Leo$ Janacek a través del analisis
como intérprete. Para ello el estudio del autor, su contexto historico y las influencias
estilisticas y compositivas otorgaron lineamientos para identificar posibles elementos

gue fueron parte del andlisis comprendido.

La originalidad del compositor desde sus investigaciones sobre la musica
hablada determinaron la comprension de las estructuras compositivas sobre las cuales
se creo la sonata para violin y piano. Elementos cortos y repetitivos que sirvieron para
acercar la propuesta interpretativa sobre esa cadena de pequenas frases que
permitieron el desafio de poder plasmarlas en la intencion musical desde la

performance.

El estudio de la sonata y su contexto general conformé un recorrido como
herramienta fundamental para descubrir las estructuras formales que muchas veces el
ejecutante no tiene la oportunidad de analizar someramente desde el rol de intérprete y
poder obtener mayor conocimiento de su base armoénica, la distribucion de las frases y

la estructura tonal de la misma.

Asimismo, el planteo y estudio de la relacion entre intérprete y andlisis significd
un tema clave para encontrar la forma de estudio que resulte adecuada desde el rol de
intérprete. Se encontrd en Rink una vision practica, directa y util de la forma de obtener
mayor conocimiento de cualquier musica que se pueda abarcar. Desde esta instancia
se logra entender que el intérprete investiga también desde la propia performance y con
estructuras propias que son de gran valor cientifico como el mismo analisis propiamente
dicho.

Al comenzar a construir la propuesta de interpretacién se tomaron elementos de
tempo y dindmica que Rink utilizé en sus andlisis para elaborar un estudio de estos
conceptos en la Balada. Se complementd con otras herramientas propias de la técnica
del instrumento y que diversos autores sostienen como parte esencial de la ejecucion
violinistica como la distribucion del arco, la utilizacion del vibrato y el analisis somero de

la digitacion.
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Las versiones editadas que se analizaron en detalle, desde sus autores hasta la
totalidad de sus indicaciones propusieron distintos caminos para resolver y decidir,
fundamentando desde la accion performética y los resultados que mejoren la

interpretacion.

Como aporte desde el presente trabajo investigativo la propuesta se orienta a la
construccion de una mirada mas comprensiva sobre la obra y sus implicancias a los
efectos de incidir en los criterios interpretativos. Un mayor entendimiento de la misma,
desde una mirada diferente hacia la praxis interpretativa, pone en valor un enfoque
analitico mas profundo, colaborando no solo a describir formalmente la partitura sino
también a la construccién de una concepcion distinta de la obra interviniendo con

mayores herramientas sobre el discurso musical.

Es consideracion final la posibilidad de la musica de otorgar y mostrar la esencia
e identidad del intérprete a través de la recreacion de toda obra, conduciendo hacia la
respuesta del sentido de responsabilidad que transmite desde la construccion de
conocimientos y decisiones para lograr una conjuncién dialéctica Unica y a la vez

efimera.
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