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1 Introduccion

El presentefema, correspondientea la especialidad de Violonchelo, tratara sobre la evolucién his-
torica dél arco, desde su origen hasta nuestros dias. Ademas, se desarrollaran las caracteristicas
constructivas del mismo, asi como 10s aspectos fundamentales que deben tenerse en cuenta tanto
para su eleccion como para su mantenimiento y conservacion.

Elarco puéde considerarse el «alma» del violonchelo, ya que permite al intérprete obtener diferen-
tes colorgs y sonoridades en su instrumento. Sin embargo, cuando el violonchelo naci6 en el siglo
xvy, losarcos eran considerados meros accesorios fabricados por los propios lutieres, al igual que
los estuches, y'muchas veces se utilizaban los de otros instrumentos de cuerda indistintamente
(Claudio 1999)yDe hecho, hasta el siglo xv1i1 los arqueteros no comenzaron a firmar sus creacio-
nes. Los diferentes disefios y la evolucion que ha sufrido el arco tienen una estrecha relaciéon con
la ampliacion del lenguaje instrumental y el desarrollo del repertorio. Particularmente entre los
siglos xv1II y XIX, las innovaciones en su morfologia fueron cruciales para el perfeccionamiento
de la técnica instrumental.

En relacién con el marco normativo, el Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se
fijan los aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica, no hace men-
cion directa al arco moderno o su evolucion, pero si incide en la importancia de «conocer las
caracteristicas y posibilidades del instrumento», asi como en la necesidad de perseguir «la for-
macion del instrumentista como un frente interdisciplinar» y «alcanzar el maximo dominio de
las posibilidades [...] que le brinda el instrumento». Por consiguiente, parece esencial conocer a
fondo las caracteristicas constructivas y las necesidades de mantenimiento de todos los elementos
del violonchelo y el arco.
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2 El arco: Antecedentes, evolucion historica desde su origen hasta
nuestros dias

2.1 Origenes del arco

Los datos sobre el origen del arco son muy imprecisos y resultan todavia mas dificiles de rastrear
en la historiografia que los del violonchelo. El arco nacié como un complemento supeditado al
instrumento al que acompanaba y solia ser desechado pasado un tiempo, por lo que apenas han
llegado ejemplos de piezas antiguas hasta nuestros dias. Asi, debemos basar la cronologia de su
origen y evolucion en diversas fuentes iconograficas y literarias.

No existen pruebas del uso del arco sobre instrumentos de cuerda anteriores al afio 1000 (Bach-
mann 2001). Asimismo, resulta extremadamente complicado justificar aquellas hipdtesis que lo-
calizan su aparicion en el norte de Europa —Escandinavia— o en la India, lo que nofmpide que
algunos autores decimondnicos insistan en relacionar directamente los arcos de los vielines, vio-
las y violonchelos con el del ravanastron indio (Frangois-Joseph Fétis en'su Histoire génerale dejla
musique depuis les temps les plus anciens jusqua nos jours, de 1869-1876, 0 Henry Saint-George en
The Bow, Its History, Manufacture and Use, de 1896).

Por el contrario, la mayoria de fuentes apuntan a su origen engAsia central. Entre lasimas im-
portantes se encuentra una pintura mural recuperada del antiguo palacio'del gobernador de la
ciudad de Hulbuk (actual Kulob, Tayikistan), en la que aparecen unas, mujeresitocando instru-
mentos de cuerda frotada, y probablemente, datada eatre finales delsigloix y principios del siglo
x (Bachmann 2001).

Gracias a los datos recogidos por importantes tratadistas drabes'como Al-Farabi, Avicena e Ibn
Zayla sobre la vida musical de los siglos 1x y x(Bachmann2001), sabemos que ya en el siglo 1x el
arco era ampliamente utilizado sobre instrumentos de'cuerdayen los imperios arabe y bizantino.
Asi mismo, también sabemos qué su uso fue introducidoyen el continente europeo a través de
Al-Andalus y Bizancio.

2.2 El arco en la Europa medieval

Elprimer vestigio sobrela utilizaciondel arco en
Occidenté lo encontramos, en'el Comentario al
Apocalipsis del Beato,de Liébana de San Millan
de laCogolla, del sigloyx (Claudio 1999), en el
que/aparecén siete angeles y cuatro musicos que
tocan instrumentos mozarabes con arcos semi-
circulares. La'‘aparicion de estos cordéfonos pa-
rece respaldar la hipotesis sobre el origen orien-
tal dedessinstrumentos de cuerda frotada (Cres-
po Alcarria 2017). La gran importancia de este
beato reside en que refleja las caracteristicas de la
musica de la época, a diferencia de otros manus-
critos anteriores —italianos y franceses—. Estos
ilustran instrumentos simbdlicos acordes con
las descripciones contenidas en algunos textos
de la época carolingia, pero no con la reali-
dad, como ocurre en el Apocalipsis de Tréveris
o el Evangeliario de Saint-Médard de Soissons
(Alvarez 1993).

Figura 3.1: Comentario al Apocalipsis del Beato de Lié-
bana de San Milldn de la Cogolla, aino 920-30. Biblioteca
Nacional de Espaia, Vit. 14-1, f. 127r.
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Durante el siglo X, el arco se extiende por toda Europa, que vive una etapa de desarrollo cultu-
ral y musical propio, y su uso es habitual en todo el continente ya alrededor del afio 1100. Esta
expansion puede relacionarse con la propagacion del acompanamiento de bordén y las formas
polifénicas primitivas (Bachmann 2001). Las fuentes pictoricas y escultoricas revelan una gran
variedad de modelos que difieren enormemente en material, longitud y forma: arcos semicircu-
lares grandes, sujetados por el centro (ver figura 3.1), otros casi planos con las cerdas muy cerca
de la vara y sujetos por un extremo, arcos de curvatura irregular o con una parte recta que sirve
de mango, etc.

Figura 3.2: Dibujo de dos arcos de crwth del siglo x1 recogidos en el manuscrito del libro desoraciones defNeuberg
(Allen 1885, 88).

Esta diversidad morfolégica sugiere, por una parte, que el arco se encontraba aéin en una fase
primitiva de desarrollo, y por otra, que estas fuentes no pueden gomasse en absolute come répro-
ducciones fidedignas. Habra que esperar hasta el siglo xv1 para encontrar referencias mas exactas
dentro de los primeros tratados sobre instrumientos en Europa (Allen 1885). A pesar de que no
existe un arquetipo formal, los arcos medievales del siglo'x compartian ‘algunas caracteristicas
que los acercaban a los arcos primitivos orientales (Randel 2001). En todosellos la vara (de bam-
bt u otro tipo de madera elastica) se doblaba de forma convexa, y las cerdas se sujetaban a ella
directamente mediante un nudo, no a través de una‘nuez, por lo'que no era posible modificar
su tension.

Desde el siglo x1 comenz6 a uniformizarse la'forma del arco, que paso a tener una longitud de
entre 50 y 80 centimetros yuna ‘curvatura convexas La sujecion y tension de las cerdas era res-
ponsabilidad del instrumentista, que\colocaba unero varios dedos entre la vara y las crines para
poder modificar laytensién,mientras tocaba: En el siglo x111 empezaron a aparecer distintos dis-
positives de sujecion,en el talon que, ademds, servian para mantener las cerdas separadas de la
vard —nuez fija—.

La forma del arco evoluciono paralelamente a la técnica y a la funciéon musical del instrumento.
Asi, hastafel siglo.x1v el arco selia sujetarse con el pufio cerrado, por un extremo o por el centro
(en arcos semicirculares 0 muy curvados especialmente). Poco a poco, se popularizo el uso de
las puntas de'los dedos para sujetar el arco desde un extremo. Con ello, se impulsé el desarrollo
de arcos mds,planos que permitian mayor libertad de movimientos y cambios de arco mas flexi-
bles y controlados, alejandose de la funcién ritmica de acompafiamiento y buscando un mayor
protagonismo melddico (Bachmann 2001).

2.3 Elarco en la Edad Moderna europea

El violonchelo nace como tal en el siglo xv1, pero al igual que sucede en el caso del violin, «no se
crea un arco especial, [sino que] se utilizan los de otros instrumentos de cuerda antiguos» (Claudio
1999). Debido a la escasez de referencias documentadas acerca de la evolucion del arco durante
los siglos xv11y xv111, resulta un tanto complejo sefialar cudl es el primer arco disefiado especifica-
mente para el violonchelo. Las principales innovaciones en la construccion de arcos se originaron
durante el Barroco, aunque estuvieron mas asociadas a violinistas que a los propios lutieres. Los
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violonchelistas, por su parte, solian adaptar los arcos de las violas da gamba (Dilworth 2011). Asi
pues, tomaremos la cronologia recogida por E ]. Fétis en su ensayo Antoine Stradivari, luthier
célébre connu sous le nom de Stradivarius (1856) como punto de partida, si bien ha sido criticada
por la falta de documentacion externa (Dell’Olio 2009). El violinista francés M. Woldemar propo-
ne una lista mucho mas corta en su Méthode pour le violon (1798), en el que tan solo se incluyen
los modelos de Corelli, Tartini, Cramer y Tourte-Viotti para representar el desarrollo histdrico
del arco.

En el siglo xv11 surgid la necesidad de fabricar arcos mas pesados que permitieran una articulacién
mds definida, con mayor volumen y complejidad sonora. En este tipo de arco la vara se construye
con maderas tropicales, como la madera de serpiente (Piratinera guianensis), el ébano y el palo de
fierro (Olneya tesota). Estos ultimos fueron cayendo en desuso debido a que su enorme elasticidad
obligaba a aumentar el grosor exageradamente, por lo que se reservaron para arcos mas cortos y
pesados, utilizados en instrumentos mds graves.

Segun el testimonio que Marin Mersenne da en 1627, la curvatura de la vara se modifica y esta se
vuelve mas recta e inclinada hacia abajo en la punta. La cabeza comiénzaa ensanchatse en forma
de pica y las crines, antes anudadas a través de un orificio, ahora se alojan enyuna hendidura
rectangular sobre la que se encaja una tapa de madera. La nuez es fija § muyelevada, con lo ‘que
la separacion entre la vara y las cerdas no es uniforme en toda su longitud.

Figura 3.3: Arco de Mersenne (1620) segun Fétis en Antoine Stradivari, luthier célébre connisous le nom de Stradivarius
(Dell'Olio 2009, 4).

Figura 3.4: Arco_de Mersenne ornamentado (ca. 1620)icecogido en el Traité de 'harmonie universelle de 1627 (Allen
1885, 93).

En elfarco descrito por AthanasiusiKircher hacia 1640, la vara es totalmente recta con un talén
n1ds bajo en el que se'encajauna nuez rectangular extraible. Este dispositivo también permitia
separar las crines de la vara, pero para ajustar la tension de las cerdas era necesaria la acciéon de
los dedos del intérprete o la €olocacion de piezas de papel o madera entre la nuez y las crines
(Bachmann 2001).

Figura 3.5: Arco de Kircher (ca. 1640) segun Fétis (Dell'Olio 2009, 4). Figura 3.6: Detalle de la nuez extraible
(Bachmann 2001, 136).

En el arco de Daniele di Castrovillari (1660), para compensar la poca distancia existente entre la
vara y las cerdas en la punta de los arcos con cabeza de pica, esta comienza a doblarse hacia afuera
mediante calor (algunas veces se tallaba). El resultado es una especie de «s» plana en la punta,
que sirve para mantener una distancia mas regular entre ambas partes, ademas de conseguir ma-
yor flexibilidad y facilidad de respuesta en toda la longitud del arco (Bachmann 2001). Algunas
fuentes apuntan a Castrovillari como el pionero en ordenar el mechén de cerdas, aunque la ma-
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1 Introduccion

En este tema, perteneciente alaespecialidad,deWielonchelo, se estudiaran las diferentes escuelas
que han suggido ale largo de la historia de dicho instrumento, desde su origen hasta la actualidad.
El estudio de las tendencias que en interpretacion se han ido marcando en los distintos lugares y
momentos se hace necesario por el'impulso de respetar cada vez mas el texto y el estilo musical
de cada época ynosayudatambiéna entender mejor la practica interpretativa actual.

La importancia de,conocer los,contenidos reflejados en este tema se manifiesta en los siguientes
objetivos generales especificados en el articulo 2 del Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre,
de «d) Conocer los valores de la musica y optar por los aspectos emanados de ella que sean mas
idoneos parael desarrollo personal» y «g) Conocer y valorar el patrimonio musical como parte in-
tegrante del patrimonio histérico y cultural». Ademas, los podemos aplicar para la consecucion de
uno de los objetivos de los instrumentos de cuerda contemplado en el articulo 4 de dicho decreto:
«a) Aplicar con autonomia progresivamente mayor los conocimientos musicales para solucionar
cuestiones relacionadas con la interpretacion: Digitacidn, articulacion, fraseo, etc.».

2 Evolucion de las diferentes escuelas y sistemas pedagogicos
especificos del instrumento

Como se ha indicado anteriormente, en este tema se explica la evolucion de las diferentes escuelas.
Aunque por motivos de estructuracion se trataran de forma separada, no hay que olvidar que
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su evolucion ocurrié de forma conjunta. La continua interacciéon que desde el principio hubo
entre ellas motivo las mejoras que a través de los siglos han desembocado en la practica de la
interpretacion que conocemos hoy en dia. Muchos violonchelistas han contribuido a ello, pero
las aportaciones mas importantes y decisivas llegaron de la mano de Luigi Boccherini, Jean-Louis
Duport, Bernhard Romberg, David Popper y Pau Casals.

Tampoco hay que olvidar que las escuelas de violonchelo han estado influidas por las escuelas
violinisticas, que siempre han ido por delante en cuanto a desarrollo técnico. Algunos grandes
violinistas como Viotti, Flesch, Paganini o Steinhausen o Sevéik han sido modelos también de
muchos violonchelistas y pedagogos del violonchelo.

2.1 Antecedentes

Los primeros violonchelos se originaron como parte de una familia de instrument@s conocida
como viola da braccio en el siglo xv1. Dentro de la familia eran los encargados del registro grave.
Su difusién inicial fue lenta debido a la predileccion generalizada por lawiola dée gamba como ins-
trumento bajo en los conjuntos de cuerdas. Aun asi, gracias a pinturas y doeumentos; se sabe que
el violonchelo era interpretado tanto en ceremonias sacras como profanas y en todos los niveles
de la sociedad (Pleeth y Pyron 1982).

Uno de los factores que influyé en su aparicion y posterior desarrollo,fue la'evelucion de las com-
posiciones vocales en el Renacimiento gracias a los compositores franco-flamencos. En ellas, se
dotd la linea del bajo de una importancia equiparable.a la del restoide voeces. Por lo tanto, la mu-
sica instrumental (que en la segunda mitad del siglo xviI estaba en auge, llegando a igualar en
importancia a la musica vocal) incorporé esta mayor exigencia sobre las voces graves.

Desde comienzos del siglo xvi1 y hasta mediados del siglo, xvi1, Italia se convirtié en la region
de mayor influencia musical en Europa, principalmente en‘eljambito de la musica instrumental
orquestal y de camara. El estilo italianowino acompanade deinos cambios que desembocaron en
una mayor exigencia en la linea del bajo en volumen de sonido y similitud sonora con el violin
(que ya tenia unpapel preponderante enla'musica instrumental) y que desplazaron a la viola da
gamba, dejanido paso al violonchelo.

La infldenciade los violonchelistas,italianos y la mayor demanda sobre las voces mas graves en las
orquestas y grupos de camara motivaren a gran parte de Europa a adoptar el nuevo instrumento, y
de manera gradual, surgieron escuelas regionales de interpretacion. En Alemania, Austria e Ingla-
terra, donde se adopto el estilo/italiano (aunque con rasgos propios), el violonchelo se generalizd
en poco tiempo. EnFrancia, en cambio, se comenzé a desarrollar un estilo musical nacional que se
resistio a lasinfluencias italianas durante mas de un siglo, de manera que el violonchelo se empezo
a imponer,de manera tardia. «Hacia finales del periodo barroco la musica se habia convertido en
una lengua internacional con raices italianas» (Grout y Palisca 1984).

2.2 Escuelaitaliana

Italia fue el lugar de nacimiento del violonchelo y, como consecuencia, el lugar en el que surgieron
las primeras escuelas. En Italia existian dos tipos de instituciones musicales: las organizadas por las
ciudades-Estado, que podian ser tanto eclesiasticas como profanas, y las accademie, organizacio-
nes culturales privadas que mantenian actividades musicales. A finales del siglo xv11 y principios
del xvi11, en Bolonia dos de estas instituciones, la basilica de San Petronio y la Accademia Filar-
monica, se convirtieron en un foco del desarrollo de la musica instrumental. Los violonchelistas
que desarrollaron su actividad musical en ellas se consideran los responsables de la evolucion téc-
nica inicial de su instrumento. Ademas, los que estuvieron al servicio de estas instituciones como
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Giovanni Battista Vitali, Domenico Gabrielli, Petronio Franceschini y Giuseppe Maria Jacchini,
entre otros, compusieron también las primeras obras escritas para el instrumento.

Hasta la aparicion de las primeras escuelas a mediados del siglo xv1I no se tiene constancia de la
existencia de un repertorio especifico para violonchelo. Era comin que los instrumentistas de viola
da braccio tocaran todos los miembros de la familia y que las obras fueran las mismas, de manera
que los violonchelistas leian el repertorio de violin, transportandolo una octava mas baja. No fue
hasta 1650 cuando Giovanni Battista Vitali compuso la primera partitura escrita especificamente
para violonchelo (aunque en el manuscrito consta «violone»). Se trata de la Partita sopra diverse
sonate per il violone (Pleeth y Pyron 1982). Quince afios mas tarde, Giulio Cesare Arresti compuso
la primera obra en la que aparece explicitamente el término violoncello: su Opus 4, las Sonate a due
e a tre con la parte di violoncello a beneplacito (Stowell 1999).

La nobleza europea de los siglos xviI y xviiI viajaba mucho a los centros de cultura europea.
Gracias al auge de su estilo, Italia fue indudablemente uno de sus destinos preferidos. Musi€os,y
otros artistas de las cortes europeas fueron enviados a Italia para conocer las nuevas tendengias y
estilos, y a su vez, muchos artistas italianos comenzaron a ser llamados desde otros(pafses. En‘el
caso de los violonchelistas, su emigracién contribuyé enormemente a la difusion delviolonchelo
en Europa. Su influencia en el estilo interpretativo, sus aportaciones al repértorio,y la ereacion
de nuevas generaciones de violonchelistas fueron decisivos en ella. Los intérpretes mas relevantes
fueron Giovanni Bononcini, Evaristo Felice dal’Abaco, Giacobbe Cefvetto, Jean-Baptiste Stuck,
sobre todo, Francesco Alborea («Francischello»).

Francesco Alborea, «Francischello», (1691-1739), nacido en Génova, adquiri¢'una gran fama por
la calidad de sus interpretaciones. Segtiin Margaret Campbell (2004) fue «el primenyirtuoso en dar
a conocer el arte del violonchelo en Europa. Responsable de la formaeion'de Berteau y Barriere
—a los que se considera padres de la escuela francesa~— y'mas tarde deljéan-Pierre Duport, se
le atribuye también el ser el primer violonchelista emusarel pulgar de la mano izquierda en sus
interpretaciones.

A mitad del siglo xv111, el género_musical,que imperaba en Italia era la dpera, en ocasiones en
detrimento de la musieayinstrumentaly cuyos focos principales de produccion se trasladaron a
Francia y Alemania, A menudo las figuras de renombre tuvieron que emigrar. Una de ellas fue
Luigi Boccherini, violonchelista,y compositor clave en la evolucion del instrumento durante el
siglo xviI1!

LuigiBoccherini (1743-1805), nacido en Lucca, empezd a estudiar con su padre Leopoldo, contra-
bdjista de la Cappella Palatina. Continu6 con Francesco Vanucci en su ciudad natal y con Giovanni
Constanzi,&n Roma. Después de unos afios en los que desarroll6 su carrera como violonchelista
y compositor engViena e Italiay emprendi6 una serie de giras con el violinista Filippo Manfredi.
Fue en Paris donde conocieron al embajador de Espana que, admirado por su manera de tocar,
les invito a trasladarse a Madrid donde Boccherini se establecid con el titulo de violonchelista de
la Camara dehinfante don Luis de Borbén y compositor de musica, Permaneci6 en Espana hasta
su muerte,

Boccherini estd considerado como el violonchelista italiano mads relevante del siglo xviI1. Segtin
Raychev (2003), «su papel en el desarrollo de la musica instrumental en Italia, Francia y Espana
fue muy importante y, aunque no establecié ninguna escuela, su contribucién a la practica de la
interpretacion del violonchelo es fundamental».

Entre las principales aportaciones de Boccherini destacan dos. Por una parte, supo reflejar su alto
nivel técnico al aumentar el virtuosismo de las obras. Lo consigui6 a través de una serie de mejoras
técnicas entre las que cabe destacar: un uso del pulgar mas elaborado del que se habia hecho hasta
el momento, con el objetivo de utilizar los registros mds agudos del violonchelo; un tratamiento
de las dobles cuerdas, también innovador; la utilizacién de hasta seis claves en sus partituras y la
inclusion en sus composiciones de elementos sonoros nuevos como armonicos, efectos flautato,
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sul ponticello, etc. para cambiar la textura (Micheletti 2014). Por otro lado, en una época enla que la
funcion del violonchelo en la musica de camara y en la orquestal era siempre de acompaiiamiento,
Boccherini otorgé al instrumento, por primera vez en la historia, un papel de igual importancia
al resto; cambiando asi la funcion que este tendria en la musica de cimara.

Como compositor, su musica fue muy valorada por contemporaneos suyos como Haydn, Duport,
Romberg y Nardini. Ademads de una gran cantidad de obras orquestales y de musica de camara,
compuso obras en las que exhibir plenamente sus avanzadas habilidades musicales y técnicas como
violonchelista que aportaron un enriquecimiento decisivo al repertorio del violonchelo. En 1969,
el musicologo francés Yves Gérard catalogd 580 obras de Boccherini. Entre las dedicadas a nuestro
instrumento, destacan sus 32 sonatas para violonchelo y bajo continuo, los 12 conciertos para
violonchelo y orquesta y los 137 quintetos con dos violonchelos.

Alfredo Piatti (1822-1901) fue el violonchelista italiano mas destacado del siglo x1x y es conside-
rado uno de los tltimos violonchelistas del periodo romantico. Nacido en Italia, se tzasladé muy
joven a Londres donde desarrollé una importante carrera como violonchelista. En Inglaterra‘esta-
bleci6 las bases para el desarrollo de una escuela de violonchelo. Fue profesor della Royal Academy
of Music y entre sus alumnos mas destacados figuran Robert Hausmann'y Hugo Becker. Durante
su vida colabord con ilustres compositores como Felix Mendelssohn, Franz Liszt, Joseph Joachim
Henryk Wieniawski, Karl Davidov, Giuseppe Verdi y Johannes Brahms:

Reconocido como excelente intérprete y artista, su manera de tocarise caracterizé por un sonido
expresivo y una técnica perfecta con un uso muy moderado delwibrate. Piatti ne adopto la pica,
recientemente inventada, y siguié sosteniendo el violonchelo,con las piernas.

Como compositor, su produccion esta formada principalmente de obras paraviolonchelo entre las
que destacan los Doce caprichos, op. 25. También,contribuyd al repertorio con arreglos de sonatas
de Locatelli, Porpora, Valentini, Veracini, Ariosti,sMarcello y Boccherini, siendo el primero en
publicar obras para violonchelo del siglo xv11r. 'Sus edicionesise/caracterizan por ser respetuosas
con el texto original.

En el siglo xx dos figuras sebtesalen én,el panoramayitaliano: Enrico Mainardi y Antonio Jani-
gro, destacando los'does porisu fama,internacional y su labor como profesores. Mainardi, ademas,
contribuy¢ al repertorio eon diversas piezas didacticas y obras de concierto.

2:3 Escuela franco-belga

Se tiene constancia dela presencia de la familia de los violines en Francia gracias a Philibert Jambe
de Fer, compositor renacentista que en 1556 los describe en su Epitome musical. A pesar de que
estd presencia fue relativamente temprana, el violonchelo fue un instrumento practicamente des-
conocido en el pais galo hasta principios del siglo xvi11, debido principalmente a la predileccién
porJawiola da'gamba como bajo en los conjuntos de cuerdas y como instrumento a solo.

La vigla da gamba —y en particular el rey de la familia, el basse de viole— representaba la tradicion
francesa de instrumentos de arco y el refinado y sencillo estilo francés, mientras que el violin y el
violonchelo representaban el estilo italiano virtuoso y extravertido que no estaba bien visto en los
circulos aristocraticos. La oposicion francesa ante el nuevo instrumento se reflejé en documentos
como el tratado de Hubert Le Blanc «Defensa del basse de viole contra las tentativas del violin y
las pretensiones del violonchelo», en el cual se revela contra el cambio del gusto francés a favor
del italiano y califica al violonchelo de «misérable cancre, hére, et pauvre diable» (miserable tonto,
desventurado y pobre diablo). Como consecuencia, la introduccion del violonchelo en Francia fue
lenta. Poco a poco, y en su versién mas antigua como basse de violon, fue ocupando un lugar en
los conjuntos de cuerdas de la corte y especialmente en los teatros y grupos privados de camara
de la capital (Yapp 2012).
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1 Introduccion

En este tema, ‘correspondiente a la,especialidad de Violonchelo, expondremos las caracteristicas
estilisticas/las obras y los compositores mas destacados del repertorio del siglo x1x para este ins-
trumento, asi como el contexto historico en el que se desarrollé. Este siglo es conocido como la
época de maximo auge del Romanticismo, movimiento artistico que trajo consigo un importante
legado de eompesiciones para violonchelo. Dichas composiciones constituyen en la actualidad
parte esencial de’los programas habituales tanto académicos como de concierto, puesto que per-
mitieron stbmillante consolidaciéon como instrumento solista, cameristico y orquestal.

Estos contenidos estan estrechamente relacionados con lo recogido en el marco normativo. Asi, en
el Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos basicos del curriculo
de las enseflanzas profesionales de musica, encontramos el objetivo especifico de «b) Conocer los
elementos basicos de los lenguajes musicales, sus caracteristicas, funciones y transformaciones
en los distintos contextos histéricos». Por otra parte, entre los objetivos de los instrumentos de
cuerda frotada figuran los de «b) Conocer las diversas convenciones interpretativas vigentes en
distintos periodos de la musica instrumental, especialmente las referidas a la escritura ritmica o a
la ornamentacién» y «f) Interpretar un repertorio que incluya obras representativas de las diversas
épocasy estilos de una dificultad de acuerdo con este nivel». También se hace una clara referencia
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a lo tratado en el tema que nos ocupa a través de contenidos como «El fraseo y su adecuacién a
los diferentes estilos».

Asimismo, en los criterios de evaluacion de los instrumentos se menciona el siguiente:

6) Interpretar obras de las distintas épocas y estilos como solista y en grupo. Se trata de eva-
luar el conocimiento que el alumnado posee del repertorio de su instrumento y de sus obras
mas representativas, asi como el grado de sensibilidad e imaginacion para aplicar los criterios
estéticos correspondientes.

Podemos concluir que las exigencias del curriculo responden a la importancia que tiene, dentro
de la formacién de cualquier musico, el conocimiento de los diversos estilos correspondientes a
cada época histoérica, asi como de las tendencias interpretativas imperantes en cada una de ellas.

2 Caracteristicas, referidas a la evolucion del estilo y de la
escritura instrumental, del repertorio para violonchelo del siglo
XIX: obras para violonchelo solista, musica de camara y
orquesta

A comienzos del siglo x1x, las fuerzas que habian desencadenado, la Revoluciényfrancesa y la
Revolucién industrial comenzaron a transformar EuropagLasyredes ferroviarias comenzaban a
transportar personas y mercancias con una velocidad inaudita; una nuewva clase'de ciudadano, el
burgués industrial, comenzaba a amasar@normes riquezas;laiciencia y la medicina progresaban
a pasos de gigante y en el aire flotaban actitudes nuevas ante la vida, lareligion, la economia y la
politica. En el arte, todos hablaban de Romanticismo; afloraba la‘'vida moderna y, naturalmente,
la musica comenzaba a reflejar la nueva era (Schonberg 2007).

2.1 Caracteristicas generales del Romanticismo musical

Como consecuencia dejesta nueva mentalidad,se configuré una tendencia imperante a defender
la libertad del individuo, la experimentaciénden los diversos campos del arte y los avances tec-
nolégicos. El estilo romantico seperfild musicalmente en torno a una serie de caracteristicas que
desarrollaremosia continuacion.

A partir(de las aportacioneside Beethoven, la plantilla orquestal a la que se empezaron a destinar
las composiciones sinfénicas se expandié de manera espectacular, y los compositores ampliaron
todavia més as ideas que ¢l habia formulado. En Francia, por ejemplo, Berlioz sofiaba con una
orquesta‘de 467 ejecutantes, complementada con un coro de 360 personas (Schonberg 2007).

Las composiciones tendian a romper con los esquemas clasicos o, si respetaban las estructuras
tradicionales, se procedia a engrandecer sus dimensiones y planteamiento. Sin embargo, esta ten-
denciageonvivié con el interés por la creacion de obras cortas como el Lied y la recuperacion de
formas antiguas como la romanza o la balada. También se aumentaron las proporciones de las
melodias y se experimentd intensamente con la modulacion y los procesos armonicos, generando
un discurso musical mds complejo y enormemente expresivo.

Como consecuencia de todo lo anterior, el estilo romantico comenzé a desarrollarse cada vez con
mayor vigor, intensidad, fuerza expresiva y grandilocuencia. Ademas, tras la estela de Paganini, el
ideal del instrumentista virtuoso adquiri6 gran popularidad y trascendencia en este siglo, lo que
llevaria a diversos musicos a destacar como virtuosos de su instrumento. En el caso del violon-
chelo, esta figura la personifico el belga Adrien Frangois Servais (1807-1866), que de hecho fue
conocido como «el Paganini del violonchelo».
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Debido al nuevo orden social de la época, y a la creciente burguesia, el acceso del ptiblico a la musi-
ca aumento exponencialmente, por lo que las grandes salas de concierto comenzaron a proliferar
en las ciudades europeas.

En el campo dela dpera, el estilo romantico lleg6 a su apoteosis en Alemania de la mano de Richard
Wagner y gracias a las aportaciones de los grandes compositores italianos: Gioachino Rossini y
Giuseppe Verdi. El poema sinfénico, que asocia el discurso compositivo con ideas extramusicales,
se convirtié en un género especialmente cultivado en esta época.

La musica de cdmara despert6 asimismo un gran interés en la época romantica, pues constituia un
campo de experimentacién muy versatil para las nuevas concepciones musicales. Ademas, conce-
dia a la clase burguesa un mayor acceso al consumo y disfrute de la musica, asi como a su practica
habitual en los hogares.

La nueva estética y la experimentacion compositiva de los musicos romanticos supusieron lajex-
pansion de la escritura para violonchelo, que tuvo un notable protagonismo en los diverso$ génex
ros. De este modo, el creciente nuevo repertorio fue permitiendo su consolidacién come instru-
mento solista, con el consecuente desarrollo de sus posibilidades técnicas y expresivas.

2.2 Ludwig van Beethoven (1770-1827)

A través de sus obras, Beethoven llevo el clasicismo a su culminaeion, para continuar con- una
transformacion del estilo sin precedentes. Asi, este compositor inicié ¥ desarrollo el'espiritu ro-
mantico en la musica. La diferencia entre Beetheven y todos 1os musicos'que loprecedieron radico
en que él se consideraba a si mismo un artista'y defendia sus dereches como tal. Ademis, tenia
ideas revolucionarias acerca de la sociedad y la ‘musica. Era,un artistajyun creador, y como tal
superior, segun su propio entender, a los reyes y 10s, nobles. Sabia que creaba para la eternidad
(Schonberg 2007).

Beethoven es considerado como un compositer puente ‘entre el periodo clasico y el Romanticis-
mo. A lo largo de su obra, podemosiapreciaruna vertiginosa evolucion hacia nuevas formas de
expresion. Sus aportacionesien el campo de la orquestacion fueron fundamentales para el devenir
de la musica sinfénica en el Romanticismo,pues introdujo nuevos instrumentos de viento-metal
y percusiondy aumento notablemente la plantilla‘orquestal. También amplid, con el fin de satis-
facer lastecesidades\expresivas y de balanee, el numero de instrumentos de cuerda y dilato, por
tante; la seccion de violonchelos. Esto supuso para el violonchelista una nueva forma de trabajar
dentro del entramado orquestal, ya_que pasé a formar parte de una gran masa sonora en la que
los maticesfy la articulacion adquirfan una nueva dimension técnica.

En el género congertante se encuadra su Triple concierto para violin, violonchelo y piano en do
mayor, op. 56, Beethoven escribio la parte solista de violonchelo para Antonin Kraft (1749-1820),
intérprete a,quien Haydn habia dedicado ya su Concierto n.c 2 en re mayor, Hob VIIb/2, op. 101
(Allsop 1999).En cuanto a la produccién cameristica de Beethoven, mencionamos a continuacién
algunas delasiobras mas representativas debido a la importancia que la parte de violonchelo tiene
en ellas.

En primer lugar, cabe sefialar su dio para viola y violonchelo, Mit zwei obligaten Augenglisern
WoO 32, que significa literalmente «con dos gafas obligadas». Este titulo comico ha llevado a mu-
chos a identificar como intérpretes originales del mismo a un amigo de Beethoven, el violonche-
lista Nikolaus Zmeskall von Domanovetz, y al propio compositor como violista. Sin embargo, no
hay suficientes evidencias para corroborar esta teoria. Beethoven solo completé dos movimientos
de este duo: el Allegro inicial y el Minueto (Platen 2009).

Beethoven compuso cinco trios para violin, viola y violonchelo: el Trio para cuerdas en mi bemol
mayor, op. 3; la Serenata para trio de cuerdas en re mayor, op. 8 y los tres que conforman su Opus 9
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(en sol mayor, re mayor y do menor respectivamente). La composicion de estas obras tempranas
aporto a Beethoven una notable experiencia técnica en el campo de la cuerda. De hecho, los trios
de su Opus 9, publicados en 1798, le resultaron tan gratificantes musicalmente que él mismo los
juzgd como su mejor produccion hasta la fecha (Watson 2012).

Las sonatas para violonchelo y piano de Beethoven suponen una magnifica aportacién al re-
pertorio y destacan por ser una valiosa muestra de sus diferentes etapas compositivas. Son las
siguientes:

o Opus 5: Sonata n.° 1 en fa mayor 'y Sonata n.° 2 en sol menor.
o Opus 69: Sonata en la mayor.
o Opus 102: Sonata n.° 4 en do mayor y Sonata n.° 5 en re mayor.
En este apartado, debemos incluir también sus variaciones para violonchelo y piano:

« 12 variaciones sobre See, the Conquering Hero Comes! del oratorio Judas Maceabaeus de
Héndel (Opus 45).

« 7variaciones sobre Bei Mdnnern, welche Liebe fiihlen de la 6pera La Flauta Mégiea de Mozart
(Opus 46).

o 12 variaciones sobre Ein Mddchen oder Weibchen de la 6péra La Flauta Mdgica deMozart
(Opus 66).

Los cuartetos de cuerda de Beethoven constituyen una contribucion inigunalable alaimusica de este
género. De entre ellos, algunos de los mas@estacados’son, por ejemplo, los primeros que compuso
(Opus 18) y también los tres cuartetos Razumovsky (Opus 59). Ale largo de su trayectoria musical,
se hizo patente su interés por esta formacion; hasta el punto de quelas tiltimas obras que compuso
antes de morir fueron, precisamente, cuartetos, de'cuerda: Nos) referimos a los cinco cuartetos
escritos entre febrero de 1825 y noviembre de 1826 —¢orrespondientes a los nimeros de opus
127, 130, 131, 132 y 135 respectivamente—, de una complejidad, inspiracion y dimensiones sin
precedentes. Por su envergadura y modernidad también ‘debemos citar la Gran fuga, concebida
inicialmente comomovimiento final del'Opus 130, pero publicada finalmente con un numero de
catalogo propio, el 133 (Sierra 2014).

CibranSierra, violinista dehCuarteto Quiroga, expone lo siguiente en su ensayo El cuarteto de
cuerda (2014):

Estas obras noyhablan ya, ni siquiera, para un publico futuro, potencial, sino que estan dirigi-
das a'un publicojinexistente, a uno ideal. Atin hoy, nos siguen pareciendo obras enigméticas
cuyo lenguaje narrativo y cultura sonora parecen trascender fronteras que ningin otro com-
positerhallegado a cruzar.

Dentro del género cameristico, también mencionaremos el Quinteto de cuerda en do mayot, op.
29;la Fuga en re mayor, op. 137, para esta misma formacion, y el Septimino en mi bemol mayor, op.
20 para clarinete, fagot, trompa, violin, viola, violonchelo y contrabajo.

Por otra parte, las sinfonias de Beethoven abrieron progresivamente paso a una nueva realidad ar-
tistica. Ademads, constituyen los nueve eslabones que conectan estilisticamente las obras de Haydn,
el primero de los sinfonistas alemanes, con el sinfonismo romantico posterior. La enorme sombra
que la Sinfonia n.> 9 en re menor, op. 125 de Beethoven proyecta sobre el siglo x1x llegd, cierta-
mente, hasta las obras de Mahler (Kolodin 1977).

La parte de violonchelo de la Novena es particularmente interesante, pues incluye nuevas com-
plejidades técnicas. También es caracteristico el segundo movimiento (Andante con moto) de la
Sinfonia n.° 5 en do menor, op. 67, que comienza introduciendo el tema con un solo de las violas y
los violonchelos. Asimismo, mencionaremos por su importancia el magnifico solo de violonchelo
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1 Introduccion

El téma que se/va a desarrollar se incluye dentro de los correspondientes a la especialidad de Vio-
lonchelo. En relacion con la normativa, se hace mencion a la musica de camara en los contenidos
del Real Décreto 1577/2006 per el que se fijan los aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas
profesionales de musica como «trabajo de conjunto». En este tema se tratara el estudio de la mu-
sica de camara en'las ensenanzas profesionales de Violonchelo desde varios puntos de vista que
afectan a layprogramacion de la asignatura, sus componentes y la eleccion del repertorio.

A través de la musica de camara se integran aspectos técnicos y musicales que exigen un caracter
analitico, que cristaliza a través de la praxis interpretativa. La musica de cimara cumple una fun-
cidén decisiva en el desarrollo del oido musical en todos sus aspectos. La ausencia de direccién en
el grupo obliga a adquirir competencias de comunicacion visual y gestual, aprender a valorar la
importancia de la respiraciéon conjunta, establecer criterios comunes de interpretacion y favorecer
una nueva dimension de la interpretacion, basada en la codireccion.

La practica grupal obliga a escuchar al resto de instrumentistas y fomenta la apreciacion del sonido
conjunto detectable, ademas de a través del empaste, en la dindmica (planos sonoros y funcién de
cada papel), el fraseo (didlogo musical) y el ritmo (precision y ajuste en entradas, agdgica). Por
otra parte, en el caso del violonchelo, la musica de cimara desarrolla la articulacion, los distintos
golpes de arco, la respiracion, la apreciacion de la textura y el conocimiento de instrumentos de
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similar o muy diferente naturaleza. Asimismo, debido al repertorio abordado, desenvuelve no solo
la expresividad musical, sino también el sentido estilistico, el conocimiento de la literatura del
instrumento y de los principios histérico-estilisticos.

2 La musica de camara en las enseinanzas profesionales

2.1 Generalidades

Sobre las clases grupales existen amplias referencias en los curriculos autonémicos de las ense-
hanzas profesionales, con indicaciones concretas sobre su alcance en cada introduccion, asi como
en relacion con objetivos, contenidos y criterios de evaluacion. La practica de grupo también se
relaciona con los modernos métodos educativos, atendiendo la diversidad, transversalidad, las
actitudes y el desarrollo competencial. Desarrolla la socializacion, colaboracién, tolefanciay res-
peto a los demds, valores fundamentales en nuestra profesion debido ala necesidad de‘establecer
agrupaciones diversas al interpretar el repertorio.

La practica grupal conlleva principios metodoldgicos y estrategias de apréndizaje diversos, de'ma-
nera que el alumnado aprovecha tanto las enseflanzas del profesorade.como las que elambiente de
trabajo le proporciona, subrayado por la importancia de las relaciones grupales en la adeleséencia
(Baget 1995). Tal y como afirma el Real Decreto 1577/20065en la‘introduccién de la materia de
Conjunto:

La educacién musical no puede ni debeperseguirfcomo tnica meta la formacion de solistas.
El caracter propedéutico de las ensenanzasprofesionales de musica conllevala incorporacién
de los alumnos y de las alumnas a las distintagiagrupaciones que'seiconfiguren en sus centros
a fin de propiciar un marco amplio de experiencias ‘que permita al alumno y a la alumna
dirigirse hacia la formacién musical que mas)seadapte @ sus cualidades, conocimientos e
intereses.

El Real Decreto 1577/2006, de.22 dediciembre, por elque se fijan los aspectos basicos del curricu-
lo de las ensenanzasprofesionales'de musicajreguladas por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo,
de Educacion, proporeiona laibase sebre la que cada comunidad auténoma disefia sus propios
curricules. Por ellojabordaremos directamente la presencia de la practica grupal en él, indepen-
dientémente de las particularidades,establecidas por cada autonomia. Asi, en la introduccién al
texto, se sehala:

Oftra novedad de este real decreto es el tratamiento de la practica musical de conjunto. En
éfecto, teniendo en cuentala individualidad que requiere el estudio de un instrumento o del
canto, el curriculo debe albergar asignaturas que trasciendan este componente unipersonal
deda practica musical y que introduzcan elementos colectivos hasta ahora definidos por la
orquesta, por el'coro y por la musica de cimara. A la adquisicién de la técnica del instrumen-
to o'del canto y a la formacion de los criterios interpretativos propios se unen férmulas de
practica musical en grupo como verdadera herramienta de relacién social y de intercambio
de ideas entre los propios instrumentistas y cantantes.

El articulo 3, «objetivos especificos de las ensefianzas profesionales de musica», sefiala los siguien-
tes relacionados con la practica grupal:

d) Formar una imagen ajustada de las posibilidades y caracteristicas musicales de cada uno,
tanto a nivel individual como en relacién con el grupo, con la disposicién necesaria para saber
integrarse como un miembro mas del mismo o para actuar como responsable del conjunto.

e) Compartir vivencias musicales de grupo en el aula y fuera de ella que permitan enrique-
cer la relacién afectiva con la musica a través del canto y de participacién instrumental en

grupo [...].
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el alumnado ya ha desarrollado las competencias técnicas necesarias para abordar obras de al-
ta dificultad para violonchelo, que pueden servir como referencia del nivel de exigencia técnico
esperable. Asi, la programacion de Musica de Camara debera tener en cuenta, principalmente,
las problematicas asociadas a los diferentes tipos de formacion y el nimero de intérpretes que
las componen.

Por otra parte, debido a la presencia generalizada del violonchelo en gran parte del repertorio de
toda la musica del periodo de la practica comun, la programacién de la materia de Musica de
Cdmara debera realizarse de un modo racionalizado que permita al alumnado profundizar en el
repertorio cameristico de los diferentes periodos histdricos, a lo largo de los cursos en los que se
desarrolla esta asignatura.

En primer lugar, cabe mencionar que el repertorio a dio para violonchelo y otro instrumento
—ya sea melodico o polifénico— es abundante, pero en la eleccion del repertorio para un curso
de musica de camara se deberd procurar una dificultad relativa similar para ambas partes Espe-
cialmente en el caso del dio con piano —una de las agrupaciones cameristicas mas habituales—
conviene evitar asignar al violonchelo un papel de solista con un alto gradode dificultad técnica,
mientras que el otro instrumentista ejerce de mero acompafiante. Esto solo generara frustracion
entre los alumnos e impedira alcanzar los objetivos comunes de la musica @de camara, asi como
encontrar un punto de entendimiento entre los componentes de la formaeion.

Resulta imposible sefialar siquiera una minima parte del repertorio“existente para elhdiao de
violonchelo y piano, pero mencionaremos algunos ejemplosfdentro de los diferentes perio-
dos histdricos:

« Barroco. Las numerosas sonatas para violonchelo y'bajo continuo pertenecientes a distin-
tos compositores del Barroco ofrecen una amplia gama de aspectos musicales y técnicos a
trabajar en el aula de Musica de Camara. Algunos ejemplos son la Sonata en re mayor TWV
41: D6 de G. P. Telemann; la serie de 6 Sonatas, op. 14,de"AdVivaldi y la Sonata en sol ma-
yor de M. Berteau (anteriorment¢ atribuida a Sammartini). Para esta ultima pieza se puede
contar con el arreglo de L. Rose para violonchelo ypiano, y en cualquier caso, para todas
ellas se deberaproeurar una edicion conlaparte del bajo continuo desarrollada.

« Clasico. Una buena opcion'son las Senatas para violonchelo de J. B. Bréval, especialmente
la 0p. 40 n'®,1 en'doymayory(version de Schoreder/Rose) y la op. 12 n.° 5 en sol mayor (ver-
sion 'de G. Cassado). También es fundamental mencionar en este apartado las 6 Sonatas
para violoncheloyy continuo de L. Boccherini, en las cuales podemos optar por el acompa-
namiento de violonchelo 0,por el arreglo para violonchelo y piano de A. Piatti. En estos
nivelés, pueden ser recomendables la Sonata n.° 2 en do mayor, G .6,y la Sonata n.° 4 en mi
bemol mayonG. 10:

» Romantico. Segtin Ja consideracion habitual de la obra de Beethoven como punto de infle-
xion entre el clasicismo y el Romanticismo, podemos valorar la conveniencia de programar
una de'sus Sonatas para violonchelo y piano segun el contexto de cada curso y las capacida-
des debalumnado. En la mayoria de las ocasiones seran apropiadas las Sonatas, op. 5 —n.c 1
en fa mayor y n.° 2 en sol menor—, mas asequibles técnica y musicalmente en compara-
cién con la Sonata, op. 69, en la mayor y las dos pertenecientes al op. 102. Un interesante
trabajo cameristico puede realizarse, asimismo, con las Sonatas para violonchelo y piano
de B. Romberg y las obras Adagio y Allegro, op. 70, Fantasiestiicke, op. 73 y Fiinf Stiicke im
Volkston op. 102 de R. Schumann. También, en los tltimos cursos de las ensefianzas profe-
sionales, se puede plantear el trabajo de las sonatas de F. Mendelssohn y J. Brahms.

« Siglo xx. De la vasta cantidad de obras del repertorio compuestas en el siglo xx, podemos
remarcar algunas posibilidades para el trabajo cameristico, como la Sonata para violonchelo
y piano de C. Debussy; las Tres piezas para violonchelo y piano, op. 8 de Hindemith; la Sonata,
op. 40 de D. Shostakdvich y la Sonatina de Kodaly. En cuanto a la musica espaiiola del género
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compuesta en este siglo, citaremos la Suite popular espafiola de Manuel de Falla (transcrita
al violonchelo por M. Maréchal) y la Sonata al estilo antiguo espafiol de Gaspar Cassado.

Especialmente en el primer afio de estudio de Musica de CAmara, una opcion alternativa respecto
al dtio con piano puede ser una agrupaciéon compuesta por dos instrumentos de cuerda frota-
da —en la que, l6gicamente, ambos alumnos deben poseer una competencia técnica similar—.
La conjuncién de dos instrumentos de caracteristicas organoldgicas y técnicas muy parecidas o
idénticas favorecera que los dos componentes de la formacién desarrollen con mayor facilidad
la capacidad de entendimiento mutuo. Esto se debe a que al compartir una misma gestualidad,
tipos de ataque y respuesta mecdnica del instrumento, resultara mas sencillo unificar muchos de
los parametros musicales.

Esta categoria alberga un gran nimero de obras de cierto caracter pedagégico, como los Tres diios
para violin y violonchelo, op. 6 de F. A. Hoftmeister y los Seis diios, op. 18 de C. P. Stamitz; aun-
que también encontramos repertorio concertistico, como la Sonata Piccola en re mayo#, B, D2 de
Tartini o el Diio para viola y violonchelo «mit zwei obligaten Augenglisern», WoO 32'de Beetho-
ven. Trabajos virtuosisticos como los diios de Kodaly y Martint, asi Como la Sonata paraviolin, y
violonchelo de Ravel, resultan mas apropiados en estudios superiores.

A medida que se afiaden componentes a la agrupaciéon cameristica, la dificultad técnica crece;
puesto que sumar un nuevo instrumento implica un incremente en la‘atenciomentre todes los
miembros, asi como la necesidad de unificar un mayor nimero ‘de, parametros interpretativos
(articulacion, fraseo, agdgica, dinamicas, planos sonoros y timbre). Porestas razones, formaciones
cameristicas de estas caracteristicas se reservaran preferiblemente paralosniveles mas altos de las
ensenanzas, en los que la madurez de lostalumnos les permitird afrontar con,éxito los problemas
técnicos, artisticos y humanos derivados de esta practica conjunta.

El trio de cuerda puede considerarse un género casi mineritario, especialmente en la combina-
cion de violin, viola y violonchelo. La mayoria deiejemplos deéepertorio para esta agrupacion los
encontramos durante el Barroco yfel clasicismo. Entre ellos; destacan las tres series de seis trios de
L. Boccherini (op. 14, op. 37 y op. 47)3¢l Divertimento, para violin, viola y violonchelo en mi bemol
mayor KV 563 deiMeozart, de gramexigenciaitécnica para los tres intérpretes, y los Trios, op. 3, 8y
9, de Beethoven.

De espetial interes para la programacion de la asignatura de musica de camara pueden resultar los
trios formadosipor dos,violines y violonchelo, ya que una gran mayoria fueron concebidos con
Cierta intencion pedagogica. Encontramos innumerables ejemplos en las producciones de Boc-
cherini y Hoffmeister.

Mengi6n aparte mereceel trio formado por un piano, un violin y un violonchelo, ya que se esta-
bleci6 como una de las formaciones clasicas mas habituales (Tranchefort 1995). Es conveniente
realizar un primer acercamiento a esta agrupacion a través de los Trios con piano de J. Haydn, reco-
gidosen su catalogo con la referencia Hob. xv. Sus mas de cuarenta obras para esta configuracion
cameristica, pertenecientes a épocas compositivas distintas, permiten una amplia secuenciacién
del répertorio. Dentro de este contexto, también debemos tener en cuenta los Trios con piano
de Mozart.

Por otra parte, los tres Trios con piano, op. 1 de Beethoven permiten un interesante trabajo en torno
a articulaciones, dinamicas, fraseos y adecuacion al estilo. En los cursos finales de las ensefianzas
profesionales se puede plantear el trabajo de composiciones posteriores de Beethoven, como los
Trios, op. 11 (en este caso para clarinete o violin, violonchelo y piano) u op. 70.

El repertorio romantico para esta agrupacion es extenso y ofrece multiples posibilidades, que tam-
bién suelen ser apropiadas en cursos avanzados o estudios superiores. Ejemplo de ello son las
composiciones de Brahms o R. Schumann y el Trio con piano, op. 17 de Clara Wieck-Schumann.
Otras obras de mayor envergadura, como los trios de Debussy o Turina, pueden ser considera-
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