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Resumen

El presente trabajo pretende aportar una propuesta técnico-interpretativa dirigida a los
violinistas interesados en abordar la cadencia de Kreisler para el primer movimiento del
Concierto para violin y orquesta opus 61 en D mayor de Ludwig Van Beethoven. A travésde
recomendaciones practicas y estilisticas, se busca brindar una guia para afrontar losdesafios
técnicos y expresivos de esta pieza. De este modo, se exploran diferentes enfoques
interpretativos, enfatizando la importancia de la comprension histérica y estilistica® para una

ejecucion auténtica y emotiva.

Palabras clave: Cadencia, Beethoven, Violin, Propuesta interpretativa, Opus 61.

Abstract

This paper aims to provide a technical and interpretative proposal for violinists interested in
approaching the Kreisler cadenza for the first movement of the Concerto for Violin and
Orchestra Opus 61 in D major by Ludwig Van Beethoven. Through practical and stylistic
recommendations, the aim is to provide a guide to face the technical and expressive
challenges of this piece. In this way, different interpretative approaches are explored,
emphasizing the importance of historical and stylistic understanding for an authentic and

emotional performance.

Keywords: Cadenza, Beethoven, Violin, Interpretative proposal, Opus 61.
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Introduccidén

La interpretacion de grandes obras de la musica clasica ha sido objeto de estudio y analisis
por parte de musicélogos e intérpretes a lo largo de la historia. Entre dichas obras, el
Concierto para violin y orquesta opus 61 en D mayor de Ludwig Van Beethovendestaca como
un hito en el repertorio sinfénico, cuya riqueza musical ha atraido la atencién de innumerables
violinistas de renombre. Entre ellos, destaca la figura del célebre violinista Fritz Kreisler?, cuya
valiosa contribucién se materializa en la creaciéon de dos cadencias para el mencionado

concierto, localizadas en el primer y tercer movimiento.

El presente ensayo se enfoca en presentar una propuesta técnico-interpretativa de la
cadencia elaborada por Fritz Kreisler para el primer movimiento del mencionado concierto de
Beethoven. Dicha cadencia, proporciona al violinista la oportunidad de exhibir su virtuosismo
técnico y expresividad artistica. La relevancia de este trabajo radica en la perdurable

importancia que esta cadencia ha adquirido en el desarrollo de la interpretacion del concierto.

El analisis exhaustivo de la cadencia de Kreisler sera abordado desde una perspectiva teérica
y practica, con apoyo en el andlisis de grabaciones, partituras y fuentes documentales
relevantes. A través de este enfoque, se pretende arrojar luz sobre los elementos técnicos y
estilisticos que caracterizan la cadencia escrita por Kreisler en estaobra, generando asi una

posible ruta hacia su interpretacion.

Es necesario enfatizar que esta cadencia se destaca por su enfoque en la expresion emotiva,
gue va mas alla del mero despliegue virtuosistico. A través de un implicito lirismo, finamente
desarrollado y un gran virtuosismo gque siempre esta al servicio de la musica, Kreisler logra
infundir un sentido intimo y poético, resaltando asi la esencia romantica del concierto

beethoveniano (L6pez, 2020).

Ademas, el ensayo aborda la relacion de la cadencia de Kreisler con los principios estilisticos
de la época, contextualizando su aproximacion en el marco de las practicas interpretativas del
siglo XX. Dicha contextualizacion permitira apreciar el papel trascendental que Kreisler jugé

en el desarrollo de una tradicién interpretativa particular

2 Fritz Kreisler, nacido en Viena el 2 de febrero de 1875 y fallecido en Nueva York el 29 de enero de 1962, fue un
virtuoso del violin, compositor y pianista de ascendencia austriaca que alcanz6 renombre internacional. Se le
reconoce como uno de los violinistas mas destacados de todos los tiempos y goza de un amplio aprecio en la
historia musical por su talento excepcional. (The Kennedy Center, s. f.)
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de este concierto, influenciando a futuras generaciones de violinistas y delineando una ruta de

interpretacion que, hasta la fecha, ha sido objeto de emulacion y estudio.

La propuesta técnico-interpretativa aspira a llenar el vacio existente al proporcionar unaguia
exhaustiva que permita a los violinistas desarrollar una comprension profunda y unaejecucion
artistica excepcional de la cadencia, respetando tanto las demandas técnicascomo el contexto
histérico y estilistico de la obra.

1. Lacadenciade Kreisler en Beethoven

La cadencia del primer movimiento del Concierto para violin y orquesta, Op. 61 en D mayor
de Ludwig van Beethoven, adaptada por Fritz Kreisler, representa un desafio técnico y
expresivo significativo para los violinistas que buscan abordar esta pieza icénica (Ross, 2008).
Aunqgue existen multiples grabaciones y analisis disponibles, la falta de una guia profunda y
detallada que ofrezca recomendaciones practicas y estilisticas especificas para la

interpretacion de esta cadencia puede dificultar la comprension y ejecucién de la obra.

La cadencia en cuestion no solo exige un dominio técnico preciso de diversos recursos
violinisticos, como arpegios, dobles cuerdas, ornamentos y saltos, sino que también presenta
la oportunidad de demostrar una profunda conexion con el lenguaje musical y estilistico tanto

de Beethoven como del mismo Kreisler (Stowell, 1998).

Dada la importancia de comprender y respetar la estética y el contexto histdrico de la obra,
asi como abordar de manera efectiva los desafios técnicos, surge la imperante necesidad de
desarrollar una propuesta técnico-interpretativa que brinde una guiacompleta y estructurada
para los violinistas interesados en ejecutar la cadencia de Kreisler en el Concierto para violin y

orquesta de Beethoven.

Esta propuesta aborda aspectos clave como el analisis detallado de la estructura musical y
armonica de la cadencia, permitiendo un entendimiento profundo de cada elemento enrelacion
con el contexto del movimiento. Ademas de estrategias técnicas especificas para abordar los
pasajes mas desafiantes, incluyendo consejos practicos sobre digitaciones, arcadas y otros
elementos instrumentales relacionados a los puntos de contacto, distribucion del arco, entre

otros.

12



La propuesta también aboga por una exploracion minuciosa de las opciones estilisticas
propias del periodo y ornamentales presentes en la cadencia, teniendo en cuenta tanto la
practica histérica como las indicaciones proporcionadas por Kreisler. Esto asegura una
interpretacion que sea coherente con la estética y el periodo. Ademas, se aborda el comolograr
una transicion fluida entre la cadencia y el material tematico del movimiento, garantizando una

conexion armédnica y expresiva sin interrupciones.

El Concierto para violin y orquesta opus 61 en D mayor de Ludwig van Beethoven es
ampliamente conocido y se le considera una de las composiciones mas destacadas y
embleméaticas en este campo, siendo tanto intérpretes como audiencias especializadas
quienes lo valoran como una de las mas importantes creaciones para este instrumento.
Gracias a su envergadura e innovacion musical, es percibido como un punto culminanteen el

arte de la interpretacion (Lopez, 2020).

Ahora bien, la cadencia escrita por Fritz Kreisler para el primer movimiento de este concierto
ha adquirido una gran importancia en su interpretacion. La cadencia es un momento en el que
el solista tiene la oportunidad de mostrar su virtuosismo y creatividad,y la version de Kreisler se

ha convertido en una de las mas populares y respetadas entrelos violinistas.

Esta cadencia, destaca por su relevancia en la interpretacion del concierto, ya que logra
mantener el espiritu y estilo beethoveniano, al mismo tiempo que incorpora elementos
técnicos y expresivos propios del lenguaje violinistico de Kreisler (Lopez, 2020). Entre sus
principales caracteristicas, se encuentran pasajes virtuosos que desafian al intérprete, asi
como momentos de gran lirismo y expresividad, que enriquecen laexperiencia del concierto y

realzan la conexion entre el solista y la orquesta (Tetzlaff, 2009).

Ademas, considerando que es esencial para la formacion del violinista fomentar el crecimiento
de habilidades técnicas, interpretativas y creativas esta cadencia cobra especial importancia.
Sobre esto, Diaz (2018), menciona que resulta imperativo disefar enfoques integrales que
posibiliten al estudiante abordar estos elementos de manera simultanea, favoreciendo asi el

despliegue maximo de su potencial en el dominio del instrumento.

De este modo, cabe resaltar la necesidad de las propuestas técnicas e interpretativas en el

ambito del violin las cuales resultan esenciales para el fomento de habilidades y la
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expresion artistica, asi como el desarrollo de destrezas y competencias por parte de los
musicos. Dichas propuestas brindan a los violinistas la oportunidad de explorar nuevas
técnicas, expandir su repertorio y perfeccionar su capacidad para transmitir emociones y
mensajes a través de la musica (Diaz, 2018).

La mayoria de los problemas técnicos que enfrentan los violinistas estan relacionados con la
entonacion, la produccién del sonido y la articulacion. Esto se debe a la notable dificultad que
implica tocar este instrumento, ya que incluso para ejecutar la frase mas sencilla, es

necesario tener en cuenta multiples factores simultaneamente.

2. Elementos técnicos del arco

2.1 Variables en la produccion del sonido

Para lograr una buena produccion de sonido, el violinista debe dominar el manejo del arco, el
cual, segun Flesch y Galamian en el texto de Fischer (1997), se fundamenta entres factores
primordiales: la velocidad del arco, la presion ejercida sobre las cuerdas y el punto de
contacto. Estos factores estan interrelacionados y pueden combinarse de diversas maneras

para obtener resultados distintos.

Para la comprension profunda de las consideraciones y recomendaciones expuestas en el
siguiente apartado, es necesario mencionar diferentes elementos claves en la interpretacion
del instrumento y en especial en el uso del arco: presion, puntos de contacto, velocidad,

inclinacion, golpes, direccion, entre otros.
2.2 Presion del arco

Cuando se aborda la cuestion de la presion que el arco ejerce sobre las cuerdas, es esencial
considerar la naturaleza de la construccion del arco, incluyendo la elasticidad de la madera y
de las cerdas, ya que la sensacion fisica y el resultado sonoro varian segun las diferentes

partes de este.

Tabla 1. Punto de presion en el Arco

Madera rigida

Punta del arco Cerdas blandas

Mitad del arco Madera y cerdas balanceadas

Madera blanda

Talon Cerdas rigidas

Tomado y adaptado de Fischer (1997)
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Relacionando lo anterior con el repertorio universal escrito para violin, un pasaje de caracter
agresivo, como el inicio del Concierto para Violin de Kachaturian, seria dificil deinterpretar en la
punta, dado que se requiere la rigidez de las cerdas para lograr esa agresividad. Por otro
lado, un pasaje de semicorcheas consecutivas, como el comienzode "Invierno" de Vivaldi, no
seria facilmente ejecutado en la punta, ya que las cerdas son demasiado blandas y no

proporcionarian la friccién suficiente del arco sobre las cuerdas.

2.3 Puntos de contacto

Galamian y Flesch, destacados violinistas y pedagogos del siglo XX, dividieron el area entre
el diapasoén y el puente en cinco puntos de contacto diferentes que se utilizarian para crear

distintos matices sonoros y dinamicas. Flesch (1997) los nombré de la siguiente manera:

Sobre el puente
Cerca al puente
Centro

Cerca al diapasén

A A

Sobre el diapasén

Figural Puntos de contacto Tomado de Fischer (1997)

Estos cinco puntos de contacto se acercan entre si a medida que se toca en posicionesmas
altas. En consecuencia, entre mas arriba sea la posicion los puntos de contacto se

encontraran mas cerrados entre si.
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Figura 2. Puntos de contacto desplazados Tomado de Fischer
(1997)

2.4 Velocidad del arco

Segun lo menciona Fischer (1997), cualquier modificacion en la sonoridad y la dinamicapuede
alcanzarse mediante diversos niveles de velocidad, presiéon y distancia en relacién con el
puente. Para producir tonos mas oscuros y densos, es necesario aplicar una mayor presion y
reducir la velocidad. Si se busca obtener un tono mas resonante y abierto, se puede emplear

una menor presion y aumentar la velocidad del arco.

2.5 Presion vs velocidad vs puntos de contacto

Como se mencioné previamente, estos tres factores principales son cruciales para lograruna
buena produccion de sonido y pueden combinarse de diversas maneras para obtener el matiz

necesario en un pasaje especifico.

Es fundamental tener en cuenta la naturaleza de las cuerdas, ya que existen parametros a
considerar para un rendimiento éptimo. Por ejemplo, si se desea tocar con mayor velocidad
cerca del diapasén, se sugiere aplicar una presién menor, ya que, en este punto de contacto,
la cuerda es mas delicada y no puede soportar una presion excesivapor parte del arco, lo que
afectaria su resonancia. En contraste, si se busca mayor velocidad cerca del puente, sera
necesario aplicar una presion mayor para que el arco pueda sujetar la cuerda adecuadamente

y producir un sonido claro.

A continuacién, se presentan diversos ejemplos para lograr una produccién de sonido

correcta:
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Tabla 2. Relacion presion, velocidad y puntos de contacto Tomado y adaptado de
Arango Caro (2021)

Aumento en la
Aumentp,de la Punto de velocidad del
presion contacto arco
constante
- ., Disminucién
Disminucion Punto de enla
de la presion contacto velocidad
constante
del arco
Punto de .
Aumentp}de la contacto hacia Velocidad
presion el constante del
arco
puente
o, Punto de .
Dlsmlnuc[qn contacto hacia Velocidad
de la presion el constante del
. , arco
diapasén
. Punto de
Presion contacto hacia Aument_o de la
constante el velocidad
diapasén
Presion Punto de Disminucién
contacto hacia
constante de la
el .
velocidad
puente

2.6 Inclinacion del arco

Si se aumenta la cantidad de cerdas al inclinar el arco hacia el puente, se logra un sonidocon
mayor caracter y dinAmicas mas potentes. Por otro lado, si se reduce la cantidad decerdas al

inclinar el arco hacia el diapasoén, se obtiene un sonido mas suave y dinamicasmas delicadas.
2.7 Golpes de arco

Existen numerosas técnicas de arco que varian segun el estilo musical, su caracter, la
articulaciéon y otros factores. Entre las técnicas de arco mas importantes y cominmente
encontradas en el repertorio del violin segun Fischer (1997), se incluyen: el détaché, el

martelé, el staccato, el portato y el legato.

Detaché: Esta técnica se define como un golpe de arco suave y completamente uniforme.
Cada nota fluye hacia la siguiente sin pausa, manteniendo un equilibrio perfecto entre

velocidad y presion. El sonido es consistente desde el inicio hasta el finalde la nota. Puede
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ejecutarse utilizando todo el arco o solo la mitad, con cada nota en unarco diferente.

Portato: Similar al detaché, esta técnica es suave y conectada, pero con una pequefia

separacion entre las notas, lo que no significa que las notas sean cortas.

En el caso en el que se presentan dos o0 mas notas en la misma direccién y se notan

mediante una linea sobre cada una de ellas y se clasificaria como un portato-legato.

Legato: Este golpe de arco es ideal para pasajes liricos y melddicos. Su objetivo es crearun
sonido muy conectado para frases largas y ligaduras de varios compases. El arco nunca se

detiene y se mantiene una presion y velocidad constantes.

Martelé: Su nombre proviene del francés y significa "martillado". Puede considerarse como
una técnica intermedia entre un golpe de arco largo y uno corto, ya que no es completamente
conectado ni esta diseflado para frases largas. ElI martelé busca un sonido acentuado y
fuerte. El violinista aplica presion al arco con la mano derecha mientras mantiene un
movimiento controlado y rapido. El arco se desplaza sobre las cuerdas con un ataque firme y
deliberado, creando un sonido claro y distintivo en cada nota. Después del ataque inicial, la
velocidad del arco disminuye. El objetivo es obtenerun sonido nitido y bien articulado con un

inicio destacado en cada nota.

Staccato: Se utiliza para interpretar articulaciones cortas y separar claramente una nota de
otra. Se indica en la muasica con un punto encima o debajo de cada nota. Esta técnicaimplica
tocar con movimientos de arco rapidos y controlados, lo que resulta en un sonidoseparado y

definido.

2.8 Direccién de arco
Para determinar si se debe usar el arco hacia abajo o hacia arriba, se emplean los siguientes
simbolos:

v UP - bow'

r Down - bow.

Figura 3. Direccién de Arco. Tomado de Fischer (1997)

El término "arco abajo" no implica necesariamente que se deba comenzar la arcada desde el
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talén, ni que "arco arriba" deba iniciar desde la punta. Estos simbolos simplemente indican la
direccion del arco: hacia abajo o hacia arriba.

3. Comparacion tematica y motivica entre la cadencia y el primer movimiento

del concierto

Segun el violinista Augustin Hadelich (2022), esta cadencia es una de las mas interpretadas
de este concierto. Ademas, considera que, hasta el momento, no existe una mejor cadencia
escrita para este concierto, pues Kreisler logra captar las ideas de Beethoven y crear un muy
buen resultado, tomando los temas representativos de este primer movimiento, a diferencia de
la cadencia escrita por Spohr, quien segun la violinistaMaria Duefias (2023), no tiene temas

representativos del concierto por lo que no es facilmente relacionable con el mismo.

En pro de brindar herramientas para un mejor desarrollo interpretativo, se realiz6 un analisis
comparativo entre algunos motivos presentes en la cadencia de Kreisler y los motivos escritos
por L.V Beethoven en el primer movimiento del concierto para violin. Elandlisis tuvo en cuenta
tanto la parte del violin solista como el score general, en el cual, se encuentran también
diferentes motivos en las partes del violin solista. En bdsqueda de no interrumpir la secuencia

del escrito, esta comparacion estara presente en el AnexoB del presente ensayo.
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4. Propuestatécnico-interpretativa

Si bien, la técnica instrumental del violin se desarrolla desde ciertos parametros generales, en
la creacion de esta propuesta se tuvieron en cuenta diferentes variables que van desde la
morfologia, el gusto o interés interpretativo, hasta la construccion misma del instrumento en el
gue se interpreta, pues estos elementos permiten (o limitan)realizar diferentes pasajes de una
u otra manera. De acuerdo con lo anterior, en el presente texto se plasma no sélo una Unica
opcién que pretenda ser la adecuada o correcta, sino que, en algunos casos se brindan
diferentes caminos hacia la resolucién de un pasaje. Asi pues, se mencionaran los elementos
a considerar de cada una de lasopciones y se elegira para la version final la que, a luz del autor,

se considere mas viable.

Para lo anterior, se establecieron tres parametros desde donde se intervendra la cadencia:
digitacion, arcadas y recomendaciones interpretativas. Estas opciones técnico-interpretativas

se presentaran de la siguiente manera:

Inicialmente se expone el pasaje a trabajar y la posible dificultad hallada, posteriormente, se
explican algunas opciones viables para la resolucién de los pasajes mismos y se menciona el

aporte de cada uno de los caminos.

También, es necesario comentar que en el siguiente texto se mencionaran las notas
musicales haciendo uso del sistema anglosajon, y se hard referencia cada una de las
secciones con la inicial: ¢, seguido de un punto y el nUmero de compas, ejemplo: c.4 (compas
4).

4.1 Digitacion
Pasaje |

En la version original, como se observa en el ejemplo musical 1, hacia el c.2 se realiza un
cambio de posicién en el segundo tiempo: Inicialmente se digita en la segunda posicién la
nota A, presente en el primer tiempo del compas con el segundo dedo, luego, se realiza un
desplazamiento hacia la tercera posicion sobre la misma nota en el segundo tiempo con el
primer dedo. Lo anterior, causa diferentes tropiezos en la interpretaciéon. Por un lado, al
cambiar la digitacion sobre la misma nota, se puede provocar una variacion en la afinaciéon de

esta. Por otro, para la siguiente nota (D), es necesario usar nuevamente el primer dedo,
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realizando con esto un salto de cuerda queno resulta practico y que ocasiona el corte de la

frase.
- L.van BEETHOVEN VIOLIN CONCERTO
Violin 0p.61 FRITZ KREISLER
(for the 1st Movement) N 3/_\
Nobilmente - & £ o, .
2 ,f o Efeatf
44 M% i - Tvx! 2 - —— ‘;_‘_’_T'—f
et e g—La ===
< % =z
J
Figura 4. Pasaje |, primera parte, digitacion Tomado de Kreisler
(1928)

Si bien la version original aprovecha la cuerda al aire para realizar el cambio de posicion
anteriormente mencionado, retrasar este, y realizarlo en la tercera nota (D) puede aportar mayor
fluidez y naturalidad. Para esto, se mantiene la misma digitacion en el primer y segundo
tiempo del compés (segundo dedo, segunda posicion), llegando hacia la nota D en la tercera
posicién con el primer dedo, con esto se logra un sonido mas legato en los cambios de
posicién, ademas de mayor estabilidad en la afinacién de las notas presentes al inicio del

compds. Lo anterior se expone a continuacién en el ejemplo musical 2.

{for the 1st Movement)

Nobilmente
IIFII
| 2 - - ::i_ b

I—=

I

Figura 5. Pasaje |, primeia parte, digitacion (Propuesta) Fuente
propia

Por otro lado, en el c. 3, segun la digitacién que se estd manejando en las octavas anteriores,
esta octava también deberia realizarse con los dedos 1-4. No obstante, a algunos violinistas

se les dificulta ejecutar un buen vibrato con el cuarto dedo, lo que representaria un problema
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en este caso, pues esta Ultima octava es el climax de la fraseal ser la nota mas aguda, ademas
de tener una duracién ritmica mas larga con respectoa las octavas anteriores. Asi pues, esta
nota careceria de la fuerza necesaria si no se tiene una buena técnica de vibrato con el cuarto
dedo, de esta manera la propuesta es realizar esta Ultima octava de manera digitada, es
decir, utilizando el dedo 1 y el dedo 3 para su correcta ejecucién en cuanto al caracter y el

vibrato como se observa en el siguiente ejemplo musical.

(for lhf 1st Muvf‘mcnl) @ 5
Nobilmente 1 z .
| "3 = C e .
y - = = =F —
. 2 - P = = YE FEFELfFE.
% T » T 1 reai il T T T
= I | 1R . | L] 1 1 | ]
e il o7 C) 1 ]
el rl 1 1 ]
D)) f B/ = 3 3
3 S 3 /—\
4 " E ; 5 e E g v/ 5
= EEELEs E - : 3 311 3 1
#ﬁg T =1 - T ]
I 1 L0 W - § 1 1 e s | J—— 1
| I oo WS 1 L™ 1 1 1 1 ! 1 1 1 1 1 1 1 ]
AN37 4 1 %_i_i'l  — ——— - o ]
D) 3 3 E=rem® = i&.’j \i =

Nz

Figura 6. Pasaje |, sequnda parte, digitacién Fuente propia

En cuanto a la continuacion del pasaje, en el c. 3 después de la blanca se repite el dedo3 para
el F#, esto funciona bien ya que hay un cambio de arco y no se escucharia el cambio de
posicién. Por otro lado, en el c. 4 se utiliza el mismo modelo que en el pasaje del compas

anterior, ejecutando esta octava de manera digitada, dedos 1y 3.

Para finalizar este fragmento, se encuentra una blanca con la nota A, en el c. 5. Esta tiene dos
opciones para ser ejecutada: la primera es realizarla por medio de un arménicoen la cuerda A,
gue le daria a la frase un caracter mas dolce, pues esta cueda es mas oscura que la cuerda
E, y tanto la sonoridad natural del arménico como su técnica de ejecucién, no permiten
realizar un vibrato potente para esta nota. La otra opcién disponibles es viable si se quiere
optar por finalizar la frase de manera mas fuerte, en lacual se utilizaria el dedo 3 para darle

una culminacion potente en cuanto a dinamica y vibrato.
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Figura 7. Opcién 1, Pasaje |, segunda parte, digitacién Fuente propia
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Esta opcién escribe un 0 para la dltima nota, lo que significa que se debe buscar el armédnico
relativo, que se realizara en la cuerda A.

L

T
[Th-
T
|
e

T
Illh@

L")
L=

Figura 8. Opcién 2, Pasaje |, sequnda parte, digitacion. Fuente propia

Aqui se utiliza el tercer dedo para la ultima nota, para darle mayor potencia y sonoridada la
frase.

Pasaje Il

Este corresponde al c. 6 (ejemplo musical 6), en donde originalmente no hay ninguna
propuesta de digitacién. Sin embargo, después de un analisis se propone realizar el G#y el A
con el primer dedo. Esta digitacion es la mas viable, aunque se hace uso del mismodedo para
dos notas diferentes, estas estan a distancia de semitono por lo que no afectaria el cambio de

posiciébn como se evidencia en el siguiente ejemplo musical.

v ™

S 3

] el M ~ 2
" JE Ffpef = v /_x 3 303 3(!
fg e e e e e, = -
4% oY I 1 E l'F! 11 | ‘e ‘e 'e 1
| v W1 1 1 1 | 1l l 1 1 |
St 1 'I ~'I l—.[_——‘.[ l—-"[—]
D] 3 3 Y e |3 ﬁz‘ v 3 »
\——"" \/

Figura 4. Pasaje Il, digitaciéon. Fuente propia
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Si se optara por realizar estas dos notas con dos diferentes dedos, en este caso el primerdedo
para el G# y segundo dedo para el la, la distancia de la proxima nota (D) estaria aun intervalo
de 4ta justa o 3era aumentada, lo que seria una distancia muy grande a realizar por lo que
deberia hacerse una extension tanto incomoda como innecesaria con el cuarto dedo. La
digitacion que se propone le brinda a la mano izquierda una mayor comodidad para realizar
este pasaje de manera mas agil.

Pasaje llI

En el c.8 se realiza exactamente la misma digitacion que el compas anterior. Sin embargo, al
tener las mismas notas, pero con dos diferentes alteraciones en su estructura, seria
interesante cambiar el color de este compas para que no suene similar al anterior. Kreisler,
modifica la alteracion de 3 notas, el F natural y los dos Bb del c. 8. Asi pues, para reforzar
este contraste, se propone realizar el ¢.8 en cuerda A, para darle una sonoridad mas dolce y
oscura. Ademas, la armonia fundamenta esta propuesta ya que la repeticion que se hace en
este compas estd en modo menor en contraste con el c.7 que esta en modo mayor. Lo

anterior se evidencia en el siguiente ejemplo musical.

—

o

Figura 11. Opcién 2, Pasaje lll, digitacion. Fuente propia
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De este modo, se aprovecha la cuerda al aire sefialada en el primer circulo para esta vez, no
desplazarse hacia primera posicion como el compdas anterior, sino a tercera posicion. En esta
posicion de llegada se realizarian las cuatro notas préximas y en el F natural sefialado en el
ultimo circo, se haria nuevamente un cambio de posicion con primer dedo para cumplir el

objetivo de realizar este fragmento en cuerda A.

Esta digitacion no solo le aporta una nueva sonoridad al fragmento, también le afiade

virtuosismo al tener un cambio de posicion extra.

Pasaje IV

En el c.11, se hace una indicacion de tercer dedo y posteriormente cuerda al aire como se
muestra en los circulos. A pesar de esta indicacién, esta puede tomarse de dos maneras

diferentes que seran expuestas mas adelante.

Por un lado, realizarse en cuerda E, se deberia hacer un cambio de posicion que puede
escucharse y “ensuciar’ el pasaje, que debe ser lo mas fluido y continuo posible. Un punto a
favor de esta opcién es que le da mas brillo y haria que todo este pasaje de semicorcheas,
gue empieza desde el ¢.10, tenga una sonoridad mas homogénea al realizarse en la misma
cuerda. La indicacion de este tercer dedo en el primer circulo, puede ser tomada tanto para

ser interpretada en la cuerda A como en la cuerda E.

»

)

2e%,0,®

S b =)=

!

Figura 12. Opcién 1, Pasaje IV, digitacién Tomado de Kreisler (1928)

No obstante, una segunda opcidn puede realizar el tercer dedo en cuerda A y posteriormente
aprovechar la cuerda al aire para desplazarse a primera posicion. Interpretar este grupo de
semicorcheas en cuerda A, podria generar un cambio de colory romper con la homogeneidad

gue se esta construyendo desde el compas anterior. Sin
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embargo, en esta opcion no existen un cambio de posicion que pueda escucharse lo quele
daria al pasaje una mayor limpieza y seguridad en cuanto a la entonacion.

Para diferenciar esta digitacion de la anterior, se agrega un Il para aclarar que debe realizarse

en la cuerda la tal y como se muestra en el ejemplo musical.

fiu efel . p . ._

o ——

Figura 13. Opcion 2, Pasaje IV, digitacién. Fuente propia

Pasaje V

En los compases 16,18 y 20 (ejemplo musical 11), Kreisler propone realizar todo el compas
en una sola cuerda, aclarando esto con la afiadidura del “llI” que representa la cuerda en la

gue quiere gue este pasaje sea interpretado, en este caso, la cuerda D paralos tres compases.

1
—
W WSS S T S —— — -

Figura 14. Pasaje V, digitaciéon. Tomado de Kreisler (1928)
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A pesar de que esta digitacion afiade virtuosismo al fragmento, este representa problemas
sobre todo en temas de entonacion al tener varios cambios de posicion. Ademas, tocar un

pasaje en una sola cuerda alcanzando notas tan altas dificulta ain mas el pasaje.

La propuesta es realizar estos tres compases en las posiciones adecuadas para las notas
escritas, sin necesidad de que sea en una sola cuerda. Esto indicaria que para el pasaje se
tocardn dos o tres cuerdas diferentes, lo que podria ocasionar una pérdida de la
homogeneidad del color, pues hacerlo en una sola cuerda indicaria un color completamente
equivalente en todas las notas, mientras que la otra opcién ocasionaria un cambio de color
haciendo el fragmento mas brillante. Sin embargo, le daria al fragmento una mayor facilidad
técnica para que se ejecute sin errores y pueda salir maslimpio y entonado. La propuesta de

estos tres compases se escribiria de la siguiente manera:

Sy N A Derirarl
=S Eas ae=—
|

7y 3 3

Figura 15. Compfis 16, Pasaje V, digitacion. Fuente propia

Como se indicd anteriormente, se hace uso de la cuerda al aire, representada por medio del
primer circulo, para desplazarse hacia tercera posicion con el primer dedo (circulo 2). A partir
de alli, todo el pasaje sera interpretado en tercera posicion. El tercer circulo, se refiere a la
nota A de la melodia superpuesta en la voz superior, se aclara el segundodedo, pues en la

versién original este estd marcado con cuerda al aire.

iy

L
He |-

|

Figura 16. Ejemplo musical 13. Compfis 18, Pasaje V, digitacion
Fuente propia

En el c.18, visible en el anterior ejemplo musical, se afiade una cuerda al aire (circulo 1),para

indicar que no se debe hace ningun cambio de posicién adicional. Las indicacionesde 4 y 0 del
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circulo 2, hacen referencia a la nota A, que comparten ambas lineas melédicas.

/‘7!_ ;
e ® g | | 1 | 9
U | el | H 1l e
PI 1 1 b al = o

i . H ,

[©F 3 = L
— N 3

Figura 17. Ejemplo musical 14. Compfis 20, Pasaje V, digitacién Fuente
propia

Este compas es equivalente al c.16.

Pasaje VI

La siguiente propuesta es para el c.28. Kreisler, propone una digitacion que es bastante

funcional, no obstante, hay otro modelo que puede ser viable para este pasaje.

Kreisler propone un cambio de posicion en el segundo grupo de semicorcheas con el primer

dedo como se muestra en el siguiente ejemplo musical:

Figura 18. Ejemplo musical 15. Compfis 28, Pasaje VI, digitacion. Tomado de Kreisler
(1928)

La contrapropuesta es realizar este cambio de posicidn, pero no en el mismo grupo de
semicorcheas sino en el siguiente, es decir en la primera nota del tercer tiempo (E). Estova a
generar un modelo de digitacion homogéneo para todo el pasaje en donde los trescambios de
posicidn se van a realizar en los tiempos fuertes, es decir, en la primera notade cada grupo de
semicorcheas, lo que dard como resultado una digitacion mecanica que no de espacio a
confusiones. Ademas, la distancia que existe entre el cambio de posicion de Kreisler es de un

tono (C# y D#), mientras que esta propuesta tiene una distancia de semitono (D# y E), lo que
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conllevaria a que el cambio de posicion esté mascercano.

De esta manera, la propuesta de digitacion seria de la siguiente manera:

27
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Figura 19. Ejemplo musical 16. Opcion 1, Compfis 28, Pasaje VI, digitacion
Fuente propia

Aqui se puede ver como el esquema de digitacibn es semejante en cada grupo de

semicorcheas.

Hay una tercera opcion, que es realizar los dos primeros cambios de posicién tal como
propone Kreisler, pero no llegar a realizar el tercer cambio de posicion sino mantenerse en
posicidn fija, quinta posicion. De aqui se realiza el E del tercer tiempo con tercer dedoy el G con
cuarto dedo haciendo una extension.

—

1 1

Figura 20. Ejemplo musical 17. Opcién 2, Compfis 28, Pasaje VI, digitacion.
Fuente propia

Pasaje VI

El siguiente andlisis aplica para los cc. 38, 39 y 42. Kreisler, propone una digitacién queevita
el uso del cuarto dedo, sin embargo, en esta ocasion resulta pertinente la propuesta de
digitacion que si hace uso del cuarto dedo, pues su aparicién no es muy larga y no requiere
de constantes repeticiones.

A continuacion en los ejemplos musicales 18 y 19, se expondra la comparacién de estostres

compases:
P R C
\, 2 i J) F 1 ]2
= — ;_' ? L v —
1 U

. g 2 .
845 I & 2 £
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Figura 21. Ejemplo musical 18. Compfis 38, Pasaje VI, digitacién Tomado de Kreisler (1928)
> >

. N T
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Figura 22. Ejemplo musical 19. Piopuesta compfis 38, Pasaje VII, digitacién. Fuente
propia

El primer circulo muestra el cambio de digitacion para la sexta menor, utilizando el segundo y
tercer dedo, a diferencia de la version original, que propone primer y segundo. El segundo
circulo utiliza el segundo dedo para realizar el intervalo de quinta, mientras el otro lo realiza
con primer dedo. A su vez, esta propuesta evita el cambio de posicion entre el primer circulo y
el siguiente tiempo, manteniéndose en primera posiciéon. En la siguiente parte del compas,
entre el segundo circulo y el siguiente tiempo, se evita un cambio de posicién tan grande, en
donde la digitacion de Kreisler realiza un salto de primera a tercera posicion, y aqui se

propone un salto de primera a segunda posicion.
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Figura 23. Ejemplo musical 20. Compfis 349, Pasaje VII, digitacién. Tomado de Kreisler
(1928)
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Figura 24. Ejemplo musical 21. Piopuesta compfis 349, Pasaje VII, digitacién. Fuente
propia

Aqui hay cuatro cambios importantes. Para los tres primeros cambios marcados con el
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circulo, se propone basicamente mantenerse en segunda posicion para evitar loscambios de
posicion. Para el tltimo cambio, se propone realizar el intervalo de quinta con segundo dedo y
no con primero como en la version original. Como en el ejemplo anterior, se evita un cambio

de posicion de primera a tercera.

Figura 25. Ejemplo musical 22. Compfis 42, Pasaje VI, digitacion. Tomado de Kreisler
(1928)

H
J:A ) 2 J Py P C%
J = ] S =

Figura 26.  Ejemplo musical 23. Piopuesta compfis 42, Pasaje VII, digitacion.
Fuente propia

En este compas, aungque Kreisler no propone directamente una digitacion, se puede concluir
gue propondria 1 dedo en el cuarto tiempo como en los ejemplos anteriores. Porlo que se
propone realizar ese cuarto tiempo con segundo dedo. Esto también evitaria un cambio de

posicién.

Pasaje VIII

La dltima propuesta de digitacion es para el c.45, en donde Kreisler propone el segundodedo
para la nota G del segundo tiempo, no obstante, se puede inferir que las dos notasdel primer

tiempo se realizarian con segundo y tercer dedo segln lo que precede estas notas.
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Figura 27. Ejemplo musical 24. Compfis 45, Pasaje VIlI, digitacion. Tomado de Kreisler
(1928)

Para este compas existe otra alternativa, realizar el inicio del compéas en primera posicion, de
tal manera que, las dos notas del primer tiempo se realizarian con segundoy tercer dedo como
lo propone implicitamente Kreisler, para posteriormente, digitar la nota del segundo tiempo
(G), con el tercer dedo. Esto no tiene ninguna afectacion sonora, la escogencia de una u otra
digitacion depende totalmente de las condiciones morfolégicas del violinista y de sus

preferencias para realizar la quinta escrita en el segundo tiempo.
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Figura 28. Ejemplo musical 25. Propuesta compfis 45, Pasaje VI, digitacion.
Fuente propia

4.2 Arcadas
Pasaje |

En el c.4, se sugiere un cambio de arco para los tresillos y para la blanca del c.5.
Originalmente esta escrita una gran ligadura de 4 tiempos de duracion, no obstante, estearco
no es viable interpretativamente, pues el final de la frase es la blanca del c.5, por tanto, si esta
se liga a las notas anteriores, no contara con el suficiente arco para destacar esta llegada. A
su vez, esta ligadura se direccionaria arco arriba, algo extrafiopara una nota de final de frase

gue suele ser arco abajo.
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Figura 29. Ejemplo musical 26. Compfis 4, Pasaje |, arcadas. Tomado de Kreisler

(1928)
Para solucionar ésta, se sugieren dos alternativas:

Como primera opcion se propone ligar Unicamente los tresillos y separar la blanca en unarco
diferente para que esta sea arco abajo. Asi, esta blanca tendria todo el cupo del arco para
interpretarse con tranquilidad al igual que los tresillos, que en la version original, el violinista
se ve obligado a utilizar maximo la mitad del arco, que con esta propuesta, también contarian

con todo el arco para su ejecucion.
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Figura 30. Ejemplo musical 27. Opcién 1, Pasaje |, aicadas Fuente
propia

Por otro lado, la segunda opcidén busca una mayor sonoridad para estos dos compases, pues
al ser el climax de la frase necesita mayor proyeccion. Para esto, se rompe la ligadura,

dejando esta para el ultimo tresillo y dejando las demas notas sueltas.
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Figura 31. Ejemplo musical 28. Opcion 2, Pasaje |, arcadas Fuente
propia

Esta dltima propuesta le brinda al violinista mayor cupo de arco para que cada nota pueda

sobresalir mas y tener mayor sonoridad.



Pasaje Il

En el c.12, Kreisler una vez mas propone una ligadura por compas. Esta vez tanto por temas

de articulacion como de ahorro de arco, se propone un cambio.

Figura 32. Ejemplo musical 29. Compfis 12, Pasaje Il, arcadas. Tomado de Kreisler
(1928)

Como se puede apreciar, la version original escribe unos acentos en cada grupo de
semicorcheas. Realizar esto en una sola arcada como alli se propone, da como resultadoque el
violinista deba ahorrar demasiado arco y no pueda jugar con el rubato. Este, al igual que el
ejemplo anterior, se trata de un final de frase por lo que la tendencia es a retrasar el tempo.
Un arco demasiado limitado no permitira que el violinista se tome estas libertades. Por tanto, se
propone separar los dos primeros grupos en arcos diferentes y dejar los Ultimos dos grupos

de semicorcheas en el mismo arco.
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Figura 33. Ejemplo musical 30. Propuesta compfis 12, Pasaje Il, arcadas.
Fuente propia

De esta manera se podria realizar a articulacion correctamente y daria espacio a tomarse
cualquier libertad que el intérprete desee. También, el hecho de ligar los Gltimos dos tiempos

del compas permite una mayor conexion entre este final de frase y el inicio de la siguiente.

Pasaje llI
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Este corresponde a los cc.21 y 22. En este pasaje, la version original propone dos arcos por
compas como viene desde los compases anteriores que hacen parte de una misma frase.
Aunque todo hace parte de la misma frase, se ve la necesidad de realizar un cambio al final
de esta, pues Kreisler va aumentando la tesitura durante los diferentes compases y esto lleva

a que estos dos ultimos compases necesiten de mas arco.
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Figura 34. Ejemplo musical 31. Compases 21 y 22, Pasaje ll, arcadas. Tomado de Kreisler
(1928)

Como se mencion6 anteriormente, el factor diferencial de estos ultimos dos compases es la
tesitura, es decir, notas cada vez mas agudas. Al encontrarse en el climax de la frase, se
necesita contrastar estos dos compases de los anteriores. Aunque Kreisler haceun buen trabajo
mostrando esta diferencia por medio de la armonia y la tesitura, si es necesario reforzar esta

distincién por medio del arco.

Se propone en estos compases, ligar cada tresillo de forma individual como se muestraen el

siguiente ejemplo:
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Figura 35. Ejemplo musical 32. Propuesta compases 21 y 22, Pasaje lll, arcadas.
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Fuente propia

Como se evidencia en el ejemplo anterior, cada tresillo sera interpretado en un arco diferente
para que cada uno de estos tenga una cantidad de arco adecuada para proyectar mejor el

sonido y que resalte ain mas este final de frase.

Pasaje IV

Este pasaje abarca toda la frase comprendida entre los cc. 37 al 39. Originalmente, hay una
ligadura después del acorde que se encuentra en los tiempos fuertes del compas, primero y

tercero.
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Figura 36. Ejemplo musical 33, Compases 37-39, Pasaje IV, arcadas. Tomado de
Kreisler (1928)

En este pasaje se pueden analizar dos aspectos. El primero se trata de un posible error de
edicién en la segunda parte del ¢.37, marcado por el segundo cuadro. Aqui se muestra c6mo,
de las seis repeticiones de este patrén, la segunda es la Unica que no tiene la ligadura. Lejos
de ser una intencién de Kreisler por darle una distincibn a esta repeticién, esto puede
evidenciar algun posible descuido editorial, lo cual que se tendraen cuenta para el producto

final.

Por otro lado, realizar esta ligadura escrita originalmente complica alin mas el pasaje. Este ya
tiene una gran dificultad para la mano izquierda debido a la constante aparicién de dobles
cuerdas. Separar el arco ayudaria no sélo a que la mano izquierda tenga masclaridad, sino

también ayudaria a proyectar mejor el sonido. Un arco limitado en este pasaje obligaria al
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violinista a realizarlo a un tempo muy rapido que puede hacerlo tropezar en cualquier

momento por su dificultad técnica. De esta manera, la propuesta es la siguiente:
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Figura 37. Ejemplo musical 34. Propuesta compases 37-34, Pasaje IV, arcadas.
Fuente propia

Se puede evidenciar como cada a repeticion se le han eliminado las ligaduras para que cada

una de estas se realice en arcos diferentes.

Pasaje V

Este pasaje guarda ciertas equivalencias con el pasaje anterior. Este abarca la frase desde el
c.41 hasta el c.44. Kreisler, propone en el primer y segundo compas sefialados,realizar las dos
primeras corcheas sueltas y las otras dos restantes ligadas. Esto no se trata de un error de
edicién como el ejemplo anterior, pues se repite dos veces de la misma manera y se justifica
por medio de la direccion del arco, donde si se ligaran las dos corcheas del inicio para que el
pasaje quedara semejante, los primeros tiempos delcompas quedarian hacia arriba, siendo

contraproducente al ser acordes.
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Figura 38. Ejemplo musical 35. Compases 41-44, Pasaje V, aicadas. Tomado de Kreisler

(1928)

Por lo tanto, se propone realizar la acciacatura y la blanca del c.41 en dos arcos diferentes y
soltar todas las ligaduras de las corcheas, pues como en el ejemplo anterior,hacer todas estas

ligaduras atrapa el sonido y Kreisler escribe directamente un forte.

Figura 39. Ejemplo musical 36. Propuesta compases 41-44, Pasaje V, arcadas.

Fuente propia

Asi pues, cada acorde quedaria hacia abajo y cada corchea estaria en un arco individual.En el
caso de los tresillos estos irian ligados por grupo y en el compas 42, debe retomarse el arco

después del acorde para que la direccién de las arcadas no interfieramas adelante.

= Pasaje VI

En los cc.61 y 62, Kreisler escribe un patron muy similar. Sin embargo, el primero tiene una
ligadura por compas y el otro, tiene dos ligaduras, si bien estos arcos resaltan de mayor

manera el cambio armonico presente, se puede explorar otra posibilidad.
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Figura 40. Ejemplo musical 37. Compases 61 y 62, Pasaje VI, arcadas. Tomado de
Kreisler (1928)

Aungue la arcada propuesta originalmente no es dificil de ejecutar, existe otro camino enla
interpretacion ligando todo el ¢.62, para que este sea mas homogéneo con el compasanterior.
Con esto se obtiene una frase mas conectada en un pasaje melddico que no busca el

virtuosismo.
El resultado final seria el siguiente:
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Figura 41. Ejemplo musical 38. Propuesta compases 61 y 62, Pasaje VI, arcadas. Fuente
propia

Pasaje VI

Este corresponde al ultimo compas escrito de la cadencia: ¢.66. EI compositor propone una
ligadura por compas, no obstante, funcionaria mejor dividir el arco para que cada blanca se
ejecutara en un arco diferente. Esto, ya que, al estar finalizando la cadencia, se hara un
ritardando para darle la entrada a la orquesta en el siguiente compas, por loque se necesita el

suficiente arco para darle espacio al director de emitir el gesto de entrada.

Figura 42. Ejemplo musical 39. Compfis 66, Pasaje VI, aicadas. Tomado de
Kreisler (1928)
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Figura 43.
Fuente propia

Ejemplo wmusical 40. Propuesta compfis 66, Pasaje VI, arcadas

De esta manera, el violinista tendra el tiempo suficiente para dar espera de ser necesarioy

disfrutar el final de la cadencia sin el temor de que el arco no vaya a ser suficiente.

5. Recomendaciones interpretativas
Pasaje |

El compositor escribe un forte al inicio por lo que hay que hacer uso de una buena cantidad
de arco para generar mayor sonoridad, no es necesario utilizar todo el arco, pero hacer uso
de una cantidad pequefia no favoreceria a la dinamica. A su vez, se puede tener en cuenta el

punto de contacto cerca al puente para generar mas armonicos.

(for the 1st Movement)
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Figura 44. Ejemplo musical 41. Compases 1 y 2, Pasaje |, recomendaciones

interpretativas
Tomado de Kreisler (1928)

Pasaje Il

Para los cc.3 y 4 se necesita que la frase sea muy conectada, de manera que mantenerel
legato es el objetivo. Para estos ultimos compases hay dos propuestas en la dindmica,una de
ellas es hacer un decrescendo al final de la frase y la otra es hacer un crescendo. Para
interpretar con éxito el decrescendo propuesto, se propone desplazar el arco hastael punto de
contacto cerca al diapas6n para que la sonoridad no sea tan fuerte. Para el caso del
crescendo, se propone tocar mas hacia el puente pues de alli se generan masarmaonicos y el

sonido se proyecta mejor.
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Figura 45. Ejemplo musical 42. Compases 3 y 4, Pasaje Il, recomendaciones

interpretativas (Kreisler,

1928)

= Pasajelll

Para los compases entre el cc. 7 y 11, se requiere de un arco con poca presion, ya que la
velocidad de arco que se necesita es lenta debido a que se estan realizando ligaduras por
compas. Si a esta velocidad se le agrega una presién desmesurada, genera un sonido sucio,

apretado y con poca proyeccion.

Figura 4e. Ejemplo wmusical 43. Compases 3-7, Pasaje Ill, recomendaciones

interpretativas
Tomado de Kreisler (1928)

= Pasaje IV

Para los acentos del c.12 se recomienda hacer presién con el dedo indice del arco para
destacar cada uno de estos acentos. Sin embargo, estos acentos no deben ser demasiado
agresivos, con la presién del indice es suficiente para destacar cada nota, no debe usarse

demasiada cantidad de arco ni exagerar mucho los acentos.




Figura 47. Ejemplo musical 44. Compfis 12, Pasaje IV, recomendaciones

interpretativas
Tomado de Kreisler (1928)

Pasaje V

Entre los cc. 13 al 24, Kreisler escribe un pasaje lleno de dobles cuerdas. Parainterpretarlas
de manera correcta, se sugiere ubicar el arco en medio de las dos cuerdasa utilizar, a menos
de que se quiera destacar una de estas. Por ejemplo, en el caso del c.13, para los dos
primeros tiempos del compas, se proponen interpretar la cuerda Ay D, por lo que, si se busca
una homogeneidad sonora, el arco debe estar ubicado en medio de las dos cuerdas. Si se
desea destacar una voz por encima de la otra, se puedeubicar el arco mas hacia la voz que se
guiera destacar. Sin embargo, lo recomendable siempre es encontrar un punto medio para

gue ambas voces tengan claridad.

En cuanto al punto de contacto de este fragmento, al ser una frase que va en aumento de su
intensidad y tesitura, los primeros compases se pueden realizar en el punto de contacto cerca
al diapason. Incluso Kreisler, escribe un descrescendo, piano y dolce, porlo que claramente no
guiere una sonoridad agresiva. A medida que va aumentando la intensidad de la frase, se
puede desplazar progresivamente el arco hacia el punto de contacto medio y finalmente, mas

cerca al puente hacia el final de la frase para darle cada vez mas peso y fuerza.
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Figura 48. Ejemplo musical 45. Compases 13-25, Pasaje V, recomendaciones
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interpretativas
Tomado de Kreisler (1928)

Pasaje VI

Este pasaje entre el c. 25 y 28, requiere de muy buena conexion entre cada nota. No sepuede
sentir que se articula cada par de semicorcheas, como si tuvieran acentos. Se sugiere sentir
una sonoridad muy equilibrada y pareja. Se requiere de un detaché muy bien ejecutado y el

punto del arco adecuado seria en la mitad inferior.

 ieih TPAREREREELRLRE

Figura 44. Ejemplo musical 46. Compases 25-28, Pasaje VI, recomendaciones

interpretativas
Tomado de Kreisler (1928)

Pasaje VII

Kreisler escribe diferentes acentos que le dan un caracter bastante enérgico al presente
fragmento entre el ¢c. 29 y 32. Se sugiere atacar cada acento con impetu, teniendo en cuenta
gue estos acentos si necesitan mas fuerza y agresividad a comparacién de los acentos del
ejemplo IV. En los cc. 29 y 31, se escriben acentos en cada tiempo del compas, por tanto, se
puede optar por atacar muy bien la cuerda al aire con presion desde el dedo indice y poco

arco, pues esta escrita una corchea.

Para los cc. 30 y 32, se escriben acentos Unicamente en los tiempos fuertes, el primeroy el
tercero. En el c. 30, Kreisler escribe un acento tanto en la acciacatura como en la blanca, pero
en el ¢. 32, no escribe este acento en la acciacatura. Esto puede tratarse de un error de
edicién, pues ambos compases son bastante semejantes y si seria adecuado atacar también

el acento del c. 32.



[ & Y Y
i:_:_:_J:!:_j:_J:j—j—! —s—s= >
fy S EES ST oSS E oSS ST 2| il
rrm—— & ———a —= s R
v L 4 4 e =
;O> = = = =
~ 6 S~ T P e R, e
_:_:_:_:_:25_:_:_:!:_:_: bl}
% = —F© = |
o - = o
- _— R
Figura soO. Ejemplo musical 47. Compases 29-32, Pasaje VI, recomendaciones

interpretativas
Tomado de Kreisler (1928)

Pasaje VIII

El fragmento que se analizard tiene una duracién de 4 compases, entre el 33 y 36. El

€.33 es equivalente al 35, el acorde del primer tiempo debe ser interpretado con vigor ybuena
cantidad de arco. Para la realizacion del mismo se sugiere dividir las cuatro notasdel acorde en
2 y 2, pues agarrar las cuatro cuerdas es casi imposible y sonaria demasiado seco. Sin

embargo, tampoco se debe exagerar esta division del acorde.

Para los cc. 34 y 36, se busca tener un gran control del arco para realizar un buen portatoque
permita resaltar el D# de la voz superior sin que llegue a sonar cortado y con un sonido

forzado.

_ — boco R a boca crese

Figura S1. Ejemplo musical 48. Compases 33-36, Pasaje VIII, recomendaciones

interpretativas
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Tomado de Kreisler (1928)

Pasaje IX

Para todo el fragmento entre los cc. 37 al 44, hay una indicacion en todos los arpegios. Ese
simbolo significa que los arpegios no deben realizarse las cuatro notas a la vez sinopartir el
acorde. A diferencia del ejemplo anterior, esta division si puede ser notoria puesesta indicada
especificamente en la partitura. No obstante, no debe interpretarse cuerda por cuerda sino

dividirse en 2y 2 o el acorde perderia fuerza.

Este pasaje es el mas imponente de la cadencia de esta manera debe llegarse a una gran
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dindmica utilizando todas las cerdas del arco, buena amplitud y tocar en los puntosde contacto

entre el puente y el centro. Para los acentos se busca tener en cuenta la presion con el dedo

indice del arco.

Figura 52. Ejemplo musical 48. Compases 33-36. Tomado de Kreisler (1928)

Pasaje X

En el c. 45 esta escrito un fortisimo y es una frase melédica por lo que hay que cuidar el
sonido. A pesar de la dinamica propuesta hay que cuidar la presién del arco para que elsonido
no se distorsione, al ser un pasaje melédico es muy notorio cuando se descuidala técnica del
arco. Para esto, se propone utilizar todo el arco en este pasaje y una presion media para que
la cuerda pueda vibrar correctamente. Hacia el final de la frase hay un decrescendo ademas
de que la frase en esos dos Ultimos compases ya ho esta acompafiada de dobles cuerdas lo
gue hace menos denso el sonido y favorece este regulador propuesto. Para este final se

puede favorecer aun mas la dinamica tocando mas al tasto.
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Figura S3. Ejemplo musical 50. Compases 45-56, Pasaje X, recomendaciones

interpretativas
Tomado de Kreisler (1928)

Pasaje XI

Para los ultimos 10 compases de la cadencia, Kreisler decide terminar la misma con un
caracter muy intimo reflejado en la dinAmica que sugiere (p), ademas que escribe en el
registro medio-grave del instrumento. Para este ejemplo, se sugiere utilizar poco peso en el

arco y buena velocidad para encontrar ese sonido dulce pero sonoro.

24647-6 i Z poco a poco il _ = & = =
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Figura 54. Ejemplo musical 51. Compases 57-66, Pasaje Xl, recomendaciones

interpretativas
Tomado de Kreisler (1928)

6. Conclusiones

La cadencia concebida por Fritz Kreisler emerge como una eleccién significativa y valiosa
para la interpretacién del Concierto para violin y orquesta de Beethoven. Su destreza en
combinar motivos caracteristicos, dentro de un desarrollo contextual, proporciona al intérprete

una plataforma para exhibir tanto habilidades técnicas como interpretativas.

La naturaleza de una cadencia implica una libertad inherente para el intérprete. No obstante,
esta libertad puede convertirse en un desafio si no se aborda con las herramientas
apropiadas, ya que las limitaciones técnicas, contextuales e interpretativas pueden afectar la
ejecucion. El estudio detenido de diferentes pasajes del concierto, desde su aspecto técnico
hasta su dimension interpretativa, se revela como esencial para desbloquear esta libertad de

manera constructiva.

El proyecto contribuye al acceso mas amplio de intérpretes al sugerir herramientas y enfoques
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que facilitan la interpretacion de la cadencia. Aunque la pieza demanda un altonivel técnico, la
diversidad de rutas propuestas brinda la posibilidad de abordar su ejecuciébn con menor
dificultad, permitiendo asi que mas violinistas exploren y disfruten de esta obra destacada.

Los elementos morfolégicos, de gusto y de intencion personal del intérprete se identificancomo
elementos cruciales en la eleccién de la interpretacion. Este proyecto reconoce ladiversidad
en las preferencias y perspectivas de los musicos y, al mismo tiempo, ofrece opciones viables

gue pueden adaptarse a diversas sensibilidades interpretativas.

El presente trabajo no solo ofrece opciones concretas para la interpretacion de la cadencia,
sino que también busca estimular la busqueda continua de posibilidades. Incentivar a los
musicos a explorar distintas vias interpretativas y a adaptar la propuestaa sus propios estilos y
preferencias se presenta como una contribucibn esencial hacia una interpretacion

enriquecedora y personal.

En conjunto, este proyecto de investigacion no solo ilumina aspectos técnicos y estilisticos de
la cadencia de Kreisler en el Concierto para violin y orquesta de Beethoven, sino que también
proporciona una guia sustancial para los intérpretes, fomentando una apreciacion mas

profunda y accesible de esta obra maestra en la interpretacién violinistica.
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Anexo A: comparacion motivica: | mov Concierto para violin y orquesta opus 61 L. V. Beethoven — Cadenza de Fritz Kreisler

NO
Descripcion Motivo
1 L. L.van BEETHOVEN VIOLIN CONCERTO
Violin Op.61 FRITZ KREISLER
(for the 1st Movement) % A ] S G
Nobilmente S T . e E-E W
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también hace uso de octavas,esta dibuja el
acorde de ténica (D), armonia que seguira
rigiendo durante los proximos dos

compases.

Concierto
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El siguiente tema que se encuentra
inmerso dentrode la composicién de
Kreisler, se encuentra entre los compases
15 a 22, en los que la voz superior realiza
uno de los temas mas importantes del
concierto, que sera interpretado tanto por
el violin solista como por la orquesta tutti
en diferentes

partes del movimiento.

R4647-6
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En la cadencia se puede ver este
tema escrito con las plicas hacia
arriba para diferenciarla del

acompafiamiento con los tresillos de

la voz de abajo. En este caso el tema

aparece en modo menor, por el uso
del fa natural. En el concierto este
tema se muestra tanto en modo
mayor como menor.se muestra la
partitura del violin | de la orquesta

tutti, en donde se demuestra la
aparicion de este

tema en modo menor, igualmente
con el uso del fanatural. De hecho,
se puede ver como comparte
exactamente las mismas notas con
la voz de arribade la cadencia de
Kreisler.

Cadencia Kreisler
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El motivo por analizar en este
ejemplo se encuentra entre los
compases 13 al 24 de la cadencia.
Aqui Kreisler escribe en la voz inferior
un patrén que se puede relacionar
con la composicion de Beethoven en
su parte de violin solista. Beethoven
escribe un patrén ritmico de tresillos
en los cuales representa diferentes
intervalos y armonias. El patrén es de
dos compases y se repite varias
veces con diferencias armonicas.

El primer compas consta de cuatro
tresillos en donde cada uno de ellos
dibuja una tercera ascendente que
vuelve a su nota base (mi sol mi, fala
fa), estas terceras son en su mayoria
menores. El segundo compas dibuja
arpegios ascendentes que en este
caso, son todos menores.

En los compases 13 al 24, Kreisler
utiliza este mismo patron de dos
compases en la voz inferior en los
cuales se ve claramente el uso de
terceras menoresy mayores para el
primer compas, y el uso de arpegios
para el segundo compas. Kreisler
para este segundo compés, escribe

Cadencia Kreisler




arpegios tanto mayores como
menores, aunque en su mayoria son
menores. Aunque el uso de este
patron por parte de Kreisler no es
completamente idéntico como ha
sucedido con otros patrones su
similitud ritmica e intervalica es
suficiente para relacionarlo con la
composicion de Beethoven.

Aunque en la mayoria de las
apariciones de este patrén, las
armonias manejadas por Kreisler y
Beethoven son diferentes, hay dos
compases que

Kreisler toma directamente de Ila
composicién de

Concierto de Beethoven, partitura violin solo
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Beethoven. Dentro de la cadencia
estos compases son el 15 y el 23. El
compas de 15 es equivalente al
compas 313 del concierto y el 23 es
equivalente al 311, la Unica diferencia
de este Ultimo es el modo, en la
cadencia es mayor y en el concierto
menor.

Estos compases tienen los mismos
intervalos y patron ritmico, la Unica
diferencia seria a nivel de tesitura en
donde Beethoven escribe este motivo
una octava arriba en comparacién a

Kreisler.

Cadencia Kreisler
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Kreisler toma una linea melodica
idéntica del primermovimiento, que la
utiliza como transicion hacia un nuevo
tema. Este ejemplo se encuentra entre
los compases 25 a 28 de la cadencia y
entre los compases 97 a 99 de la parte
de violin solo.

Estos ejemplos muestran como la linea
gue toma Kreisler para su cadencia es
completamente igual encuanto al ritmo,

intervalos e incluso articulacion.
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Cadencia Kreisler, cc. 25-28
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Concierto de Beethoven, partitura violin solo. Cc. 97-99 | mov. Op. 61

58



Otro motivo que aparece
constantemente a través del primer
movimiento, se encuentra entre los
compases 34 hasta el primer
tiempo del compas 37 en la
composicion de Kreisler. Este se
trata de un motivo de cuatro negras
consecutivas con la nota re
sostenido, la cual hace parte del
acorde de re sostenido disminuido,
gue, en este caso, resuelve a la
dominante de Re mayor (A7).

Del mismo modo que en los
motivos  anteriores, este se
encuentra inmerso tanto en la parte
del violin solista como de la
orquesta tutti.

Este ejemplo muestra lo
anteriormente mencionado, el re
sostenido es la nota principal que
resuelve a A7. Este ejemplo esti
interpretado por la seccion de
cuerdas, que en este caso se
encuentra armonizado. En

préximos ejemplos se encontrara la
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Concierto de Beethoven, score.
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nota re sostenido individualmente,
pero que seguird representando
esta armonia y resolviendo al
mismo punto.

El siguiente ejemplo muestra
solamente el re sostenido en la
linea de primeros violines antes de
la entrada de los tresillos del violin
solista. Este motivo se repite dos
veces y se puede ver como la
cuerda resuelve al A7 después del
re sostenido entre los compases
110y 111.

60



En la cadencia de Kreisler, se
encuentra este motivo entre los
compases 34 a 37. El re
sostenido se encuentra en la voz
de arriba, que cumple el papel de
melodia principal y la voz deabajo
cumple funcion de
acompafiamiento con el tremolo
entre el fa sostenido y la. Las dos
repeticiones de este motivo se
basan en el mismo patrén
armonico analizado anteriormente.
El re sostenido resuelve al A7 en

las dos ocasiones.

Cadencia Kreisler
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El siguiente motivo también es
uno de los mas representativos
del primer movimiento del
concierto, el cual hace diferentes
apariciones a través de diferentes
secciones de la orquesta. En la
cadencia este motivo esta
representado entre los compases
46 al 54.

Lo interesante del trabajo de
Kreisler se basa enel uso de este
tema en una primera instancia en
la voz superior entre los
compases 46, 47 'y 48.
Posteriormente a partir  del
compas 49, este motivo estara
reflejado en la voz inferior.

Este motivo aparece en la
orquesta antes de la entrada del
violin solista, entre los compases
77 al 85 del score. Aqui se
muestra el mismo tema que
Kreisler incluye en su
composicion,

respetando todos los elementos

gue Beethoven

Cadencia Kreisler, cc. 46-54
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escribe como el patrén ritmico, la z £re,, 2 2,

armonia e intervalos. Beethoven :

decide empezar este motivo de T s i

cuatro compases en la seccion de - # &l ﬁ'ﬁﬁt{ 7
jo iz B =
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Tal vez el momento mas
importante de la cadencia de
Kreisler se encuentra entre los
compases 46 al primer tiempo del
compés 54. Esta importancia se
basa en la superposicion de dos
temas importantes del concierto,
en el cual,por medio de diferentes
intervalos y acordes, elviolin logra
plasmar claramente las lineas de
estos dos temas al mismo tiempo.
Este motivo tiene una duracion de
ochocompases y se encuentran
las dos lineasanalizadas
anteriormente en los ejemplos Il y
V.Durante los primeros cuatro
compases, la lineaanalizada en el
ejemplo V estara ubicada en la
VOz superior mientras que la linea
analizada enel ejemplo Il estara
en la voz inferior. Para loscuatro
Gltimos compases de la frase,
Kreislerintercambia la posicién de
las voces, en dondela linea que

antes estaba en la voz superior,

Cadencia Kreisler
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pasa a escribirse en la voz inferior
y viceversa. A pesar de que una
linea esté situada en la voz
superior, no quiere decir que
sea la melodiaprincipal como en
ejemplos anteriores, aquiambas
lineas son igualmente
importantes y eslo que hace que
este pasaje posea una

excelente orquestacion.
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Nuevamente, Kreisler toma una
linea corta dedos compases, que
funciona como puente entre

dos frases. Esta conecta la
frase que viene




desde el compés 46 con la frase | Cadencia Kreisler
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9 Concierto de Beethoven, score.
referencia para su cadencia y
propone un decrescendo al final de
la frase a diferencia de Beethoven

gue escribe directamente un p.
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Este dltimo ejemplo muestra una
vez mas como Kreisler toma un
motivo del concierto de Beethoven.
Aunque es un motivo muy pequefio,
este es muy importante pues
funciona como puente para una
adecuada conexion de las frases.

Este motivo se encuentra en el
compés 62 de la cadencia y se
mostrard ademas en la parte de
violin solo en dos ocasiones. Este

motivo constade unos tresillos con

las notas sol la y si, que
dependiendo del motivo, estas
notas aparecerdn en diferente

orden y con diferentes alteraciones

pero seguira haciendo parte de un

Concierto de Beethoven, partitura de violin solo, introduccién.
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mismo patron que auditivamente
dara la mismasensacion cada vez
que sea presentado.

Como se explic6 anteriormente,
las tres apariciones de este
motivo constan del mismo patrén
ritmico y mismas notas, con
pequeiias diferencias. En el tercer
ejemplo, se muestra unpatrén con
las tres notas sin ninguna
alteracion, Kreisler en el segundo
ejemplo, escribe sib y sol
sostenido, que en el segundo
compés cambia elsib por si natural
guedando en igualdad de notasen
comparacion al primer ejemplo
gue también tiene si natural y sol

sostenido.
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Concierto de Beethoven, partitura de violin solo, desarrollo.
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