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RESUMEN

Los armonicos son una de las técnicas extendidas mas comunes dentro de la
cuerda frotada en la actualidad. Surgieron en el siglo XVIII, pero no se empezaron a
utilizar de forma habitual hasta el siglo XX, con la aparicion del espectralismo y su interés
por la serie de armonicos, la textura y los nuevos timbres sonoros. La falta de
estandarizacion de ésta técnica provoca confusion en los intérpretes, ya que existen
simultdneamente diferentes formas de notacion y ejecucion disponibles. Encontramos
diversos casos de armonicos en la literatura musical, pero poca bibliografia que explique
el funcionamiento y ejecucién de esta técnica. Referidos a la viola, los trabajos previos

son muy escasos, incluso nulos en idioma espafiol.

En este trabajo nos proponemos recopilar los tratados previos sobre armonicos
dedicados al violin y al chelo (como I. Arditti, F. David, C. Forsyth o P. Strange) y
ensayos sobre notacion musical contemporanea (como K. Stone o E. Gould) y entonces
clasificar y explicar todas las variantes de armdnicos: naturales, artificiales, dobles y un
largo etc. Incluiremos aquellas técnicas adn en desarrollo, como los subarmonicos y
multifénicos trabajados por M. Kimura o M. Sotelo. Una vez claro el abanico de
posibilidades, abordaremos los casos mas relevantes de armonicos en el repertorio de
viola solista, cameristico y orquestal, su notacion y su ejecucion. El principal objetivo del
trabajo sera lograr una detallada catalogacion de los arménicos para viola, incluyendo una
guia para la Optima interpretacion que sirva de referencia y estandarizacién a futuras

generaciones de violistas.

PALABRAS CLAVE

Acustica musical / Viola / Técnicas extendidas / Arménicos / Son filé



ABSTRACT

Harmonics are one of the most common extended techniques in bowed string
instruments actually. They emerged in the 18™ century, but did not become widely used
until the 20" century, with the appearance of spectralism and its interest in harmonic
series, texture and new musical timbres. The lack of standardization in this technique
causes confusion into players, due to many ways of notating and playing exist
simultaneously. We can spot various cases of harmonics in musical literature, but shallow
bibliography that explains the behaviour and execution of this technique. Referring to

viola, previous works are very poor, even null in Spanish.

In this research, we intend to compile the previous treatises about harmonics
dedicated to violin and cello (like I. Arditti, F. David, C. Forsyth or P. Strange) and essays
about contemporary musical notation (like K. Stone or E. Gould) and then sort out and
explain all harmonic variants: natural, artificial, double and a long etc. We will include
those techniques still in development, like subharmonics and multiphonics laboured by
M. Kimura or M. Sotelo. Once clear the range of possibilities, we will board the main
relevant harmonic cases into the soloist, chamber and symphonic violistic repertoire, its
notation and execution. The main research’s objective is achieving a detailed catalogue
of harmonics for viola, including a guide for optimal performance that will serve as a

reference and standardization to future generations of violists.
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1. INTRODUCCION

Ningun otro periodo de la historia de la musica ha aportado tanto desarrollo a la
paleta musical del intérprete y a los recursos de escritura del compositor como la segunda
mitad del siglo XX. El foco de atencion musical, que primordialmente se centraba en la
melodia y el ritmo, se desplazd. Influenciado por el desarrollo de los instrumentos
musicales, la tecnologia y la sociedad en general, el espectro de sonidos cambi6. El
hombre que componia musica inspirado en el bosque o los pajaros ahora lo hace
sugestionado por las ciudades, el trafico o los ordenadores. Desde el siglo pasado el foco
de atencion reside en el timbre y la textura, experimentando con nuevos sonidos que

provoguen nuevas sensaciones.?

Motivado por las exploraciones de nuevas fuentes de sonido, como los
instrumentos digitales y electroacusticos, se amplié el abanico de posibilidades a base de
experimentar con las técnicas que se utilizaban hasta el siglo XIX, llegando al punto de
que éstas son ahora sdlo una pequefia porcion de las posibilidades de los instrumentos.®
En este trabajo nos centraremos en las técnicas extendidas, que son la materializacion
puramente sonora de esa busqueda de innovacidn, sin tratar la otra gran propuesta: el

“happening” 0 preocupacién por cuidar el elemento visual en la ejecucion.

Estas nuevas técnicas se incorporan lentamente a la practica musical por dos
motivos. El primero es la falta de costumbre: el compositor debe imaginar un sonido que
no esta acostumbrado a escuchar, y el intérprete debe ejecutar un sonido que nunca antes
ha tocado. Estas obras inspiradas en algo nuevo a veces resultan un éxito inmediato, pero
mayoritariamente resultan rechazadas por la sociedad a priori.* Ademas, éstas técnicas
resultan un nuevo reto para los intérpretes, tanto fisico (de ejecucién) como intelectual
(de comprensidn). Las piezas que las incluyen no cuentan con una dificultad mayor que
obras de tipo virtuosistico al estilo de Paganini o Ernst, simplemente son menos

conocidas.

2 Sekulic, D. (2013). Do you hear me? Handbook to contemporary violin notation. Real Conservatorio de
Musica de Bruselas. Recuperado de http://dejanasekulic.com/essay-do_you hear me.pdf p.11

3 Strange, A. y Strange, P. (2001). The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques. Berkeley:
University of California Press. p. xi

4 Sekulic, Do you hear me? Handbook to contemporary violin notation.
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Existe una barrera que impide la difusion de las técnicas extendidas, y es la
percepcion estética. Estas técnicas se alejan a menudo del concepto tradicional de “sonido
bello”, de belcanto italiano, asemejandose mas a ruido, a rascado, ahuyentando al publico,
incluso al intérprete. Pero un sonido “no tradicionalmente bonito” también puede
emocionar al oyente si se utiliza dentro de un contexto: son técnicas que producen timbres

que pueden expresar dolor, angustia, miedo o enfado, por poner algunos ejemplos.

Cuando los compositores de musica académica comenzaron a explorar dichas
nuevas areas compositivas pronto la notacion convencional se vio insuficiente para
reflejar las innovadoras técnicas musicales. Se volvié imprescindible la invencion de
nuevos signos de notacién. Tras dos décadas de idiosincraticas instrucciones junto a las
partituras y largas explicaciones por parte de los compositores las relaciones entre este
ultimo y los intérpretes se vio profundamente afectada. También influyo el hecho de que
se perdieran las escuelas de composicion con rasgos definidos dentro de las cuales cada

compositor se incluia.

Comenzé en los afios 70 un movimiento unificador de notaciones, creandose en
Nueva York el indice de Nueva Notacion Musical, dirigido por Kurt Stone.® Se celebro
en 1974 en Gante, Bélgica, un congreso que reunié a mas de 80 musicos, compositores,
editores y musicologos de decenas de paises para discutir acerca de méas de 400 nuevos
simbolos musicales. Entre ellos, los referentes a la técnica extendida en la que nos

centraremos en éste trabajo: los armonicos.

Los armonicos como técnica practica para los instrumentos de cuerda aparecieron
en el siglo XVIII, aunque no logrd consolidarse debido a dos grandes motivos: por un
lado, se consideraba a los armoénicos como un conjunto de sonidos inferiores respecto a
los “normales”.® Por otro lado, no se recogieron dentro de los grandes tratados de
didactica instrumental de la época: ni en Art of Playing on the Violin de F. Geminiani
(1751), ni en Méthode du violon du conservatoire de P. Rode (1903) ni en el Versuch

einer griindlichen Violinschule de L. Mozart (1756).

5> Stone, K. (1980). Music Notation in the Twentieth Century: A Practical Guidebook. Nueva York: W. W.
Norton & Co. p. xiii

6 Vincent, M. (2003). Contemporary Violin Techniques: the timbral revolution. Recuperado de
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.ohp/3965875/mod folder/content/0/Contemporary%20Violin%20
Techniques%20-%20Michael%20Vincent.pdf?forcedownload=1 p. 8
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Mas alla lleg6 Louis Spohr, afirmando que los arménicos no encajan en la técnica
del instrumento por diferir demasiado del sonido original del instrumento, generando
“melodias infantiles, alienigenas, que degradan el estatus de la familia de instrumentos
de cuerda” (Violinschule, 1832).” Explica que los grandes violinistas de la época (Tartini,
Corelli, Viotti, Rode, Kreutzer o Pugnani) no los utilizaban, y si se han mantenido ha sido
gracias a Paganini, que si los utilizaba. Spohr sélo consideraba adecuados los dos
primeros armonicos del espectro,® del resto reza en su tratado a los estudiantes “ni perdais

el tiempo en estudiarlos” (Spohr, 1852).

But as many of the harmonic ones which can be prodeced on the Violin differ so much in sound from the nlﬂur.hj tomes of the instroment thal b
will immedintely recognize them as foreign, end not belenging to the others, the good Bchool only permits the use of such as do not transgress the
rule. ‘These arc, 1, the Octave ; 2, the Fifth of the Octave ; and 3, the double Octave, of each string, pamely :

o
o o :!‘
LI 3 o E T

.- . e 1= 1= 3

o_o o B Bl el il i

B i
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On the G string : -ﬁ.__ on the D string : —————  omthe Astring: gL T and on the E strog:
o

£EE

T The middle of the string gives the Octave ; two-thivd parts of the same, the fifth of the Oetave ; and three-fourth parts, the doubls

Octave, whether measuring frem the nut or the bridge. The harmonde tones most, however, nlways be taken on the side of the bridge, where they come
out much easier than on any other part of the string. Consequently sll applicable harmenic tones are taken on the same place as the like soundisg
natural tones.™

* The above-named harmonic.tones, as not much differing in sound from the natural tones, have, intermixed with the latter, at all times been used by all good Violinists,
All others, and particularly the artificial harmonie tones, roust be rejected, because they so totally differ from the natural tones, It would be degrading this noble instrument
to play whole melodies in such childish foreign tones. The great sensation which the eclebrated Paganini has ereated, in recent times, by the renewsl of the ancient and
almost wholly forgotten harmonic playing, and by his eminent perfection in it, however alluring such examples may be, I must nevertheless seriously advise all young Vio-
linists not to lose their time in such a study, or neglect what is more useful. In support of this view, I quote the greatest Violinists of every age; for instance, Pugnani,
Tartini, Corelli, Viotti, Eck, Rode, Kreutzer, Baillot, Lafont, &c., of whom not one has ever played in the manner of Pagenini. If even the harmonie playing was found to
be an improvement in Violin playing, which good taste might justify, still it would, in sacuificing a round, full tone, be bought at too high a rate; for with this it cannot
assimilate, a8 the harmonic tones only speak with very thin strings, on which it is impossible to produce a full tone,

1 Reglas de armdnicos

Fuente: Spohr, 1852

7 Spohr, L. (1852). Grand Violin School (Ureli Hill, Ed.). Boston: Oliver Ditson Publisher (Obra original
publicada en 1832).

8 Se refiere al segundo y al tercer parcial de la serie armdnica, es decir, los dos primeros armdnicos que se
generan sobre la nota fundamental: uno a distancia de 82 y el otro a distancia de 82 + 52
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1.1 Justificacion del tema

Como comentamos anteriormente, a mitades de siglo XX aparecieron las técnicas
expandidas para instrumentos de cuerda frotada: sistemas de amplificacion eléctrica,
sistemas innovadores de afinacion o técnicas de percusion. Pero las principales estan
vinculadas a la ejecucién de la mano derecha e izquierda del musico. Algunas técnicas
vinculadas al arco son sobre el puente, sobre el tasto, detras del puente, sobrepresiones
de fuerza, flautatos o col legno. Entre las vinculadas a la mano izquierda encontramos

glissandos, pizzicatos, microtonos o los armonicos.

Analizar los diferentes tipos de armoénicos y su ejecucion en la viola es un
concepto importante ya que ha sido poco trabajado en articulos académicos anteriores, y
nulamente investigado dentro de la lengua espafiola. Dentro de las excepciones, ademas,
los armonicos se han trabajado desde un punto de vista teorico, utilizandolo como ejemplo
del fendbmeno fisico-armédnico de las ondas estacionarias, pero no como algo practico. A
fecha de publicacion del trabajo no hemos podido encontrar un trabajo que retna todas

las caracteristicas buscadas enfocado en el instrumento de la viola.

El trabajo plantea un gran reto, visto que la viola, aquel “instrumento de
construccion y medidas imperfectas”,® no cuenta ni con las virtudes de sus hermanos
mayores ni menores en la familia de instrumentos de cuerda frotada de cara a ejecutar
armonicos. No posee las dimensiones del violin, entre 3 y 4 pulgadas mas pequefio, por
lo que la interpretacion en la viola requiere un mayor grado de tension del dedo en la
cuerda para articular notas, sobre todo en posiciones altas. También hay mayor distancia
entre notas, por lo que no se pueden ejecutar ciertas dobles cuerdas ni arménicos como si

se puede en el violin.

Por otro lado, tampoco cuenta con las ventajas del violonchelo o el contrabajo: su
mayor tamafio y por ende mayor longitud, grosor y amplitud de vibracion de cuerda
permite al intérprete aislar mas parciales de armonicos que en violin o viola. Tampoco

puede la viola hacer uso del pulgar como dedo articulable, por lo que se pierde hipotética

° TEDx Talks (2011). An Imperfect Instrument: Jennifer Stumm. Youtube.com. Recuperado en
https://www.youtube.com/watch?v=8ewxApY3uO4&ab channel=TEDxTalks
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extension de mano izquierda, no pudiendo entonces tocar ciertos arménicos que requieren

intervalos muy grandes.°

El otro problema con el que nos topamos de entrada en el trabajo es la falta de
literatura musical, tanto tedrica como préctica, dedicada a los violistas. Recordemos que
hasta el siglo XIX el papel del violista se encontraba menospreciado, segun teoriza
Samuel Adler, por dos motivos: rara vez se escribia la voz de viola como un ente
independiente, sino mas bien un relleno sencillo armoénico. También era comun que los
violinistas que no tenian nivel suficiente para desempefiar su papel se reconvirtieran en
violistas, lo que provocé que los compositores no confiaran en la seccion.!! Las primeras
demostraciones del potencial de la viola llegaron en la segunda mitad del siglo XV 111 con

los conciertos de Hoffmeister, Zelter, Rolla o Stamitz.

El papel del instrumento comenzd entonces a ganar protagonismo gracias a
compositores como Berlioz, Dvorak o Schumann, y se consolidé como instrumento
virtuoso en el siglo XX con las obras de Hindemith, Bartok, Vaughan Williams, Walton,
Bloch o las transcripciones para viola de William Primrose. Es en esta Ultima etapa donde

florecen las técnicas extendidas en nuestro instrumento.

Las técnicas extendidas no se ensefian en el grado profesional de mdsica por lo
que los alumnos llegan al Superior con dudas al respecto.'? Se debe perder tiempo en
ensayos seccionales de orquesta sinfonica, cuarteto de cuerda, clase individual o
ensembles contemporaneos preguntando al profesor (o compositor cuando se puede)
sobre como ejecutar éste o como deberia sonar éste otro, encontrandose algunas

notaciones incluso erroneas.

El tema de este trabajo se decidié durante una clase de Repertorio Orquestal del
Superior de Castilla'y Ledn, donde el profesor nos hizo ver a los alumnos que, a pesar de
habernos enfrentado a armonicos en repetidas partituras, ni teniamos claro su

funcionamiento ni su notacién. Nos marcamos entonces como meta investigar mas.

10 Antequera, C. (2015). Catalogacién sistemdtica y andlisis de las técncias extendidas en el violin en los
ultimos trinta afios del dmbito musical espafiol (Tesis Doctoral). Recuperado de
https://dialnet.unirioja.es/descarga/tesis/45374.pdf p. 270

11 Adler, S. (2006). El estudio de la orquestacién (Jaime M. Fatds y Luis M. Fatas, Trad.). Barcelona: Idea
Books (Obra original publicada en 1982), p. 65

12 Wei-Yan, S. (2018). Breaking the sound barriers: extended techniques and new timbres for the
developing violist (Tesis Doctoral). Recuperado de
https://open.library.ubc.ca/media/download/pdf/24/1.0365754/4
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1.2 Historia vy funcionamiento de los armdnicos

La preocupacion del hombre por comprender las leyes que rigen el sonido se
remonta a siglos atras, con el maestro griego Pitagoras y sus discipulos en el siglo VI a.
C. Estudiaba las relaciones entre longitudes de cuerda y producia armonicos sencillos,
utilizando todo ello como base matematica de especulaciones mas complejas. Sus teorias,
mas las aportaciones que hicieron posteriormente Aristdgenes y Aristoteles pasaron a
través de los romanos hasta Boecio, autoridad cientifica del siglo VI d. C. que las recogio

en su De Institutione Musica.'®

En el siglo XV se comenzd a estudiar la acustica musical como disciplina
independiente, primero con Bartolomé Ramos de Pareja y después con Francisco de
Salinas, célebres musicos y humanistas pertenecientes a la Universidad de Salamanca.'*
Mersenne, sacerdote, matematico y fildsofo francés, formulo las cuatro leyes con las que
explicar el comportamiento de las cuerdas vibrantes, consolidado después por d’ Alembert
y Euler. La acustica como la conocemos hoy en dia se fundamentd en el siglo XIX con
las contribuciones de siete grandes fisicos: von Helmholtz, Tyndall, Rayleigh, Stokes,

Bell, Edison y Koenig.'®

Los arménicos (harmonics o flageolets en inglés) son, segun el New Grove,
“conjuntos de notas musicales cuyas frecuencias estan relacionadas segun razones de
nameros enteros: dobles, triples, mitades, etc” (Campbell, 2014). Una serie armonica, por
tanto, es aquella sucesion de sonidos cuyas frecuencias son multiplos enteros de la

frecuencia de una nota primordial, conocida como fundamental.®

Ep15 oo 13 14 15 16,17 18 19 0
l -
- 8 9 ' 3 @ 2haja shals t=ie
— = . — ﬂ

2 Serie armonica de do2

Fuente: Olazabal, 1954. p. 59

13 Burkholder, P., Grout, D. y Palisca, C. (2015). Historia de la musica occidental (82 ed.). Madrid: Alianza
Musica. p. 63

14 salinas, F. (2013). De Musica libri septem (Bernardo Garcia-Bernalt y Amaya Garcia, Trad.). Salamanca:
Ediciones Universidad de Salamanca (Obra original publicada en 1577).

15 Rossing, T. (2014). Springer Handbook of Acoustics (22 Ed.). Nueva York: Springer Publishing. p. 1

16 Campbell, M. (2001). Harmonics. Grove Music Online. Recuperado de
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.43536
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Olazabal explica que cada arménico de un sonido complejo tiene sus propias
caracteristicas: el primero es el més intenso, y determina la altura. El segundo refuerza la
fundamental, confiriendo precision a la sensacion de altura cuando la fundamental es muy
grave. El tercer y sexto armonico aportan un timbre nasal. ElI cuarto y el octavo
intensifican las cualidades del segundo armonico (ya que son también octavas). El quinto
armonico es muy importante, aporta un timbre calido y redondo y forma junto al tercero
y primero el acorde perfecto mayor. Otros arménicos como el onceavo, treceavo 0

quinceavo son mas disonantes y menos potentes en cuanto a proyeccion.’

En 1822 el matematico francés Fourier demostrd que cualquier onda, por compleja
que fuera, se podia descomponer en un conjunto de ondas simples (o modos de vibracion).
A cada uno de esos componentes de la vibracion se le llama parcial, siendo su frecuencia
fundamental el primer armonico y a la vez el primer parcial.*® EI primer arménico que
obtendriamos en una viola rozando en el medio, por lo tanto, seré el segundo parcial o

segundo armonico de la serie.*®

Es dificil percibir los elementos que componen la onda por separado, ya que se
funden, “empastan” (en términos musicales) en un solo sonido con altura definida. Por
otro lado, existen sonidos que no tienen una altura definida, instrumentos de percusion
como cajas 0 campanas, cuyas frecuencias de vibracidn no estan relacionadas entre si, es
decir, no son arménicas (también conocidos como inarmoénicos).? Por ello, no siempre
los sobretonos (sonidos por encima del sonido fundamental) son armdnicos, sino que

pueden ser inarmonicos.?!

Al tocar en un instrumento de cuerda frotada una cuerda al aire escuchamos la
frecuencia fundamental, por ejemplo, el sol3 del violin o la viola. Pero en realidad la
cuerda se esta excitando segun la serie armonica de la nota fundamental, sonando ese
sol3, su octava (sol4), su octava mas la quinta (re5) y una larga sucesién de armonicos.

La intensidad con la que se proyecten los armonicos es lo que diferencia un sol3 de una

7 Olazabal, T. (1954). Acustica musical y organologia. Buenos Aires: Ricordi. p. 59

18 Campbell, M. (2001). Partial. Grove Music Online. Recuperado el 30 de mayo de 2021 desde
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.20975

19 Esto suele traer problemas de denominacién entre intérpretes, y es cierto que resulta contraintuitivo
llamar primer parcial a una cuerda al aire. Sin embargo, no debemos olvidar que tanto la teoria como la
terminologia proviene del campo de la fisica y la acustica musical, abstractas.

2campbell, M. (2001). Iharmonicity. Grove Music Online. Recuperado de
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.13801

21 Strange, The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques. p. 113
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viola, un clarinete 0 una marimba, es decir, los arménicos son lo que aportan el timbre
caracteristico a cada instrumento. Esto se puede calcular en forma de analisis armonico o

analisis de Fourier.

La técnica conocida como arménicos en instrumentos de cuerda frotada permite
discriminar entre todos aquellos multiplos que produce una nota fundamental, rozando en
un nodo. Un instrumento de cuerda frotada produce ondas estacionarias transversales,
formadas por la interferencia de dos ondas de igual amplitud y frecuencia que avanzan en
sentido opuesto (originadas en el punto de excitacion, de contacto de la cuerda con el
arco). Esta onda permanece confinada en un espacio, entre el puente y el dedo o cejilla, y
estd formada por puntos de maximo movimiento, vientres o antinodos y puntos de nulo
movimiento, o nodos. Estos se pueden considerar como puntos de la cuerda donde ésta

se divide en relacion de nimeros enteros.??

-

N’
3

3 Nodos y antinodos de las cuerdas al aire

Fuente: https://ysjournal.com/artificial-harmonics-on-the-violin/

Rozando en un nodo de un arménico, a pesar de no parar la vibracién de la cuerda,
si que interrumpimos los antinodos que generaban en el mismo punto armoénicos mas
graves, por lo que s6lo escucharemos a partir de ese armoénico excitado. Al ser el armonico
excitado la nueva frecuencia mas grave que escucharemos, pasara a ser la nueva nota
real.>® Retomando el ejemplo anterior, si a una cuerda al aire sol3 rozamos justo en el
centro de la cuerda estaremos privando a la cuerda de vibrar en su estado fundamental ya
que ahi se encuentra un antinodo, y la serie armonica sonara a partir de su segundo
armonico, el sol4, ya que en ese punto se encuentra un nodo. Es por esto que podemos
obtener el mismo armoénico excitando diferentes puntos de una cuerda, ya que todos ellos

son nodos de la misma onda.

22 Strange, The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques. p. 115
2 Fallowfield, E. (2009). Cello map: a handbook of Cello technique for performers and composers (Tesis
Doctoral). Recuperado de https://etheses.bham.ac.uk//id/eprint/960/2/Fallowfield 10 PhD.pdf p. 130
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2. ESTADO DE LA CUESTION

2.1 Recopilacién bibliogréfica

En primer lugar, tendremos en cuenta los tratados generalistas sobre acustica
musical. En primer lugar y méas importante, el De Institutione Musica, disponible en la
biblioteca historica de nuestra Universidad de Salamanca de Boecio, filosofo y poeta que
se encargo de rescatar en el siglo X111 el pensamiento de la cultura griega y romana sobre
musica, aritmética y astronomia.?* A través de él conocemos las posturas sobre acustica
y armonia de filésofos como Pitagoras o Aristdteles. También Musica practica, de Ramos
de Pareja y De Musica libri septem, de Francisco de Salinas; ambos grandes tratados de
teoria musical renacentista donde, ademas de hablar sobre armonia, ritmo o afinacion,
hacen un andlisis detallado del monocordio y las relaciones matemaéticas de sus
divisiones?®. Como tratado que recoja el pensamiento de todos los autores anteriores,
imprescindible el libro Acustica y Organologia, escrito en el siglo XI1X por el politico,

matematico y apasionado de la musica vasco Tirso de Olazabal.?®

A continuacion, expondremos los tratados de musica que tratan los armdnicos de
forma préctica y que han servido de base con la que los compositores escribieron ésta
técnica extendida en instrumentos de cuerda frotada. Como veremos, hasta llegado
nuestro siglo, todos los tratados sobre armonicos se centran en el violin. De todas
maneras, salvo algunas excepciones como explicaremos mas adelante, todo es
extrapolable a la viola, simplemente transponiendo un intervalo de quinta justa

descendente (y teniendo en cuenta cambios de clave).

El primer documento en el que tenemos constancia de aplicaciones practicas de
armonicos, segun Vincent, son las sonatas de 1738 para violin solo con bajo continuo op.
4 de Jean-Joseph de Mondonville.?” Prestigioso violinista y compositor francés

contemporaneo de Rameau, escribio en el prefacio instrucciones detalladas sobre como

24 Boecio, A. (480—524 d.C). De Institutione musica (Ms. 525). Salamanca: Fondo Antiguo de la Universidad
de Salamanca.

% Salinas, De Musica libri septem

26 Olazébal, Acustica musical y organologia.

27 \lincent, Contemporary Violin Techniques. p. 8



ejecutar los 8 primeros parciales de la serie armoénica. Dichas sonatas hacen un uso
considerable de los parciales de la serie 2, 3, 4 y 5.
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El siguiente gran tratado que utilizaremos es el Trattato di Musica secondo la vera
scienza dell” Armonia publicado por Giuseppe Tartini en 1754. Se tratd de uno de los
mayores virtuosos del violin barroco, perteneciente al estilo galante, decisivo en los
avances de la técnica de los instrumentos de cuerda frotada e impulsor de innovaciones
organologicas (especialmente en los arcos) e investigaciones acusticas. Basdndose en los
trabajos previos de Zarlino y Rameau desarrollé desde 1714 el concepto de terzo suono,
que utilizaremos al hablar de subarménicos. Ese tercer sonido es la nota adicional que se
escucha al tocar dos notas simultdneamente, y su frecuencia es la diferencia de las dos
notas ejecutadas. En funcidn del intervalo que se ejecute entonces se escucharia un tercer
tono u otro. La obsesion de Tartini por explicar éste fendbmeno le llevd a escribir este
tratado, una mezcla de conceptos musicales, matematicos, algebraicos incluso
metafisicos.?

TRATTATO DI MUSICAL.
Si fentirk un terzo {uone affatro di-

o fard il forropofto fegnato in note
cali.

5 Tartini sobre el terzo suono

Fuente: Tartini, 1754, p. 14

Entrando en el siglo XIX tenemos los primeros tratados especificos para violin
que hablan sobre arménicos. Primero Violinschule de Louis Spohr, publicado en 1832.
Fue considerado el mejor violinista aleman de la época, considerado el inventor de la
mentonera (también llamada barbada) en 1820, de las letras de ensayo en partituras
generales y de los primeros musicos en dirigir orquesta con batuta.?® Su tratado se
convirtioé en una referencia global sobre golpes de arco, estilo, articulaciones, dobles
cuerdas o arménicos. Como ya comentamos en la introduccidn, estaba en contra del uso

de arménicos.®°

El sucesor de Spohr, su alumno Ferdinand David, fue el siguiente en escribir sobre
armonicos en la segunda parte de su tratado Violinschule, denominada Der vorgertickte

Schiller (el alumno avanzado) datada en 1863. Es el primer tratado que hace una

28 Tartini, G. (1754). Trattato di musica: secondo la vera scienza dell’a Armonia. Padua.

29 Radio Clasica (2021). Interactivo monogréfico: Louis Spohr, hacia lo romantico. Rtve.es. Recuperado en
https://www.rtve.es/radio/20210405/spohr-interactivo-rc/2084288.shtml

30 Spohr, Grand Violin School
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catalogacion extensa sobre los diferentes tipos de armonicos naturales y artificiales en el
violin, ademas de arménicos dobles. Todo ello lo acomparfia el virtuoso violinista y
compositor aleman de ejemplos en forma de escalas y arpegios para practicar los
armonicos. A diferencia de su maestro Spohr, David si aprueba el uso de armonicos, mas

deja claro que se deben utilizar “con moderacion y buen gusto” (David, 1901).3!

Después de Ferdinand David encontramos un vacio de méas de un siglo donde no
se escribieron tratados tedricos sobre el método de ejecucion de armonicos. Sin embargo,
en éste espacio que comprende el romanticismo tardio y el nacionalismo musical, entre
mitad del siglo XIX y mitad del siglo XX, proliferaron los compositores que incluian
armonicos naturales y artificiales en sus obras, como P. Hindemith, M. Ravel, I.

Stravinsky o R. Strauss.

Ante ésta primera popularizacion de armoénicos en los instrumentos de cuerda
frotada surge la necesidad de organizar y clasificar todas las opciones y variantes de
armonicos. El primer articulo que trata en especifico los arménicos en instrumentos de
cuerda, On Violin Harmonics, lo escribi6 el violinista y director americano especializado
en masica contemporanea Paul Zukofsky. Lo escribi6 para la revista Perspectives of New
Music en 1968. Hace un repaso a conceptos sobre armadnicos ya vistos en David y después
profundiza en cuestiones de afinacion que veremos mas adelante. Lo mas importante del
articulo es que confecciona un “cuadro de armonicos”, a modo de sintesis de todas las
opciones posibles con el violin. En el desarrollo de nuestro trabajo lo adaptaremos para

la viola.3?

En 1980 aparece la primera monografia que destina un capitulo completo a la
notacion de armonicos: Music Notation in the Twentieth Century: a practical guidebook
del editor y musicologo aleméan afincado en norteamérica Kurt Stone. Explica las reglas
consensuadas en el congreso de notacion contemporanea de Gante en 1974, y especifica

el método correcto para escribir armonicos, tanto naturales como artificiales.®?

31 David, F. (1901). Part II: The advanced pupil. Violin School (Carl Fischer, Trad.). Nueva York: Carl Fisher
Publisher (Obra original publicada en 1863). p. 59

32 Zukofsky, P. (1968). On Violin Harmonics. Perspectives of New Music. 6:2, 174-181. Recuperado de
https://doi.org/10.2307/832360 p. 178

33 Stone, Music Notation in the Twentieth Century. p. 311
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Dos afios mas tarde escribe Samuel Adler, compositor, director americano de
orquesta y profesor en la Juilliard School de Nueva York su Estudio de la Orquestacion.
Analiza detalladamente todo lo relacionado con la formacion de una orquesta y los efectos
que cada instrumento puede ejecutar. Incluye una detallada guia sobre como producir
armonicos naturales y armonicos artificiales de distancia de 42. Al final hace una pequefa
alusion a los otros armonicos artificiales, subarmonicos y medios armonicos, advirtiendo
que no los recomienda para masica orquestal o de camara, dado a su poca proyeccion,

mal empaste y reducida probabilidad de acierto.3

En 1962, y traducido al espafiol en 1998, otro profesor de la Juilliard School
escribe un tratado importante para nuestro trabajo: Ivan Galamian, su Interpretacion y
ensefianza del violin. Este es uno de los tratados mas importantes de pedagogia musical
para instrumentos de cuerda frotada, aunando los aspectos técnicos de la escuela rusa y
la franco-belga. Aporta las instrucciones y los ejercicios de preparacion necesarios para
perfeccionar la técnica de los armonicos: articulacion, velocidad, presion y punto de

contacto. Sera nuestro libro de referencia para redactar una guia util a otros violistas.®®

La ultima gran referencia bibliogréafica centrada en técnicas extendidas fue escrita
en 2001, The Contemporary Violin: extended performance techniques, por los hermanos
Allen y Patricia Strange. Surgié dentro de una iniciativa por documentar las técnicas
extendidas de los diferentes instrumentos de la orquesta (la coleccion también incluye
tratados sobre flauta, contrabajo, trombon, clarinete, guitarra y arpa de pedales). Un
tratado muy completo que estudia todas las técnicas extendidas del violin, con ejemplos
en su literatura musical. Es tan completo y detallado en cuanto a las diferentes
subvariantes de armdnicos (naturales, artificiales, subarmonicos, multifénicos, arménicos

tensados...) que sentd los cimientos sobre los que construimos éste trabajo.

v om! v v oo
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7 Ocho diferentes notaciones para un mismo sonido
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%

Fuente: Strange, 2001, p. 121

34 Adler, El estudio de la orquestacioén, p. 41

35 Galamian, 1. (1998). Interpretacién y ensefianza del violin (Elisabeth Green, Trad.). Madrid: Editorial
Piramide (Obra original publicada en 1962).

36 Strange, The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques.
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Como gran tratado sobre notacion musical contamos con Behind Bars, de Elaine
Gould, editora profesional en Faber Music desde 1987 y una eminencia en el campo de
la notacion. Como promete el titulo, se trata de la Definitive Guide to Music Notation.
Reune todas las reglas y convenciones sobre notacion gue se tenian hasta el momento de
edicion de la monografia (2011), con més de 1500 ejemplos musicales, desde Bach hasta
Xenakis. Dentro de la escritura idioméatica de los instrumentos de cuerda sera

especialmente Gtil su apartado sobre arménicos.®’

Entre otros tratados relevantes sobre teoria de armonicos y su ejecucion en
instrumentos de cuerda encontramos el libro del violinista britdnico especializado en
musica contemporanea Irvine Arditti, con su Techniques of Violin Playing publicado en
2012.%8 También seran (tiles articulos de investigacion, como Do you hear me?
Handbook to contemporary violin notation de Dejana Sekuli¢, Contemporary Violin
techniques: the timbral revolution de Michael Vincent o A Handbook of cello technique

for performers and composers de Ellen Fallowfield.3 40 41

En espafiol s6lo tenemos la tesis Catalogacion sistematica y analisis de las
técnicas extendidas en el violin en los ultimos treinta afios del &mbito musical espafiol,
de la profesora de violin valenciana Carmen Antequera Antequera.*? Todos ellos, bastante
actuales, exploran los limites mas complejos de los armoénicos, como arménicos de

maltiples nodos o multifénicos.

Referidos especificamente a nuestro instrumento solo encontramos la tesis
doctoral de la violista canadiense Sarah Wei-Yan, Breaking the sound barriers: extended
techniques and new timbres for the developing violist, que hace un repaso por las
principales técnicas contemporaneas y su uso en la viola: pizzicato de mano izquierda,

armonicos, glissandos y cambios de velocidad, presion y punto de contacto del arco.*?

Entre los interrogantes que aun no han sido completamente resueltos encontramos

la cuestion de los subarmdnicos y de los multifénicos. Aln se esta confeccionando una

37 Gould, E. (2011). Behind Bars: The Definitive Guide To Music Notation. Londres: Faber Music
Publications.

38 Arditti, 1. (2013). The Techniques of violin playing. Kassel: Barenreiter-Verlag

39 Sekulic, Do you hear me? Handbook to contemporary violin notation.

40 Vincent, Contemporary Violin Techniques: the timbral revolution.

4! Fallowfield, Cello map: a Handbook of Cello technique for performers and composers

42 Antequera, Catalogacidn sistemdtica y andlisis de las técnicas extendidas en el violin en los ultimos
treinta afios del dmbito musical esparfiol.

43 Wei-Yan, Breaking the sound barriers: extended techniques and new timbres for the developing violist
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técnica que permita a los musicos ejecutarlos con suficiente confianza como para
incluirlos en conciertos, y entre los principales investigadores contamos con dos grandes
violinistas: Nathan Cole y Mari Kimura. EI primero es concertino de la Filarmonica de
Los Angeles desde 2011, y compagina la vida concertistica con la investigadora,
divulgando contenido a través de articulos en la revista The Strad, su pagina web, su
podcast semanal Stand Partners for Life y su canal de YouTube.*

Mari Kimura, violinista japonesa, es la principal impulsora hoy en dia de la técnica
de los subarmonicos. Imparte clase de performance ligada a computacion en Juilliard
School, compone obras para violin solo y violin con electronica y transmite sus
conocimientos a través articulos en de la revista Strings Magazine y su pagina web.
También podemos ver el estado actual de su investigaciones a través de sus dialogos con

Nathan Cole en foros especializados para violinistas.*®

44 Cole, N. (2016). The one-minute bow: beautiful violin tone with Son Filé. Youtube.com. Recuperado en
https://www.youtube.com/watch?v=WnH6EvvzCk8&ab channel=NathanCole

4SFerris, E. (2007). Subharmonics. Violinist.com. Recuperado en
https://www.violinist.com/discussion/archive/11249/
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3. OBJETIVOS

El objetivo principal de éste trabajo es confeccionar una 6pera omnia de la técnica
extendida conocida como armonicos: su explicacion teorica, su sistema de ejecucion y su
notacion. Utilizaremos como herramienta los campos de la musicologia histérica, la teoria
musical, el analisis de partituras y la interpretacion musical. Todo ello con una motivacion
que consideramos imprescindible en un trabajo de investigacion, y es que transcienda de

lo meramente tedrico y anecd6tico y consiga ser de utilidad a futuros masicos.

Como objetivos secundarios buscamos comprobar cuantos de los armoénicos se
pueden interpretar en la viola. Nos preguntamos cuéles son posibles de ejecutar en el
violin o el violonchelo que en nuestro instrumento no sea posible, o viceversa, y por qué.
También ahondaremos dentro de las técnicas extendidas relacionadas con los arménicos
mas recientes, los multifénicos y los subarmoénicos. ;Son éstos interpretativamente

posibles?

Recopilaremos después los principales casos practicos de armoénicos de todo tipo

dentro de la literatura musical de la viola: solista, de cAmara y orquestal.

Por ultimo, buscaremos, mediante el entendimiento de la naturaleza de los
armonicos, las claves para ejecutar de la forma mas satisfactoria posible esta técnica en
laviola. Cribaremos los principales métodos para instrumentos de cuerda frotada en busca
de los consejos técnicos, ejemplos y ejercicios adecuados para que el violista (aunque
esperamos que sea Util a violinistas, violonchelistas y contrabajistas) perfeccione la

técnica de los armodnicos.

7~ N\
PLAN DE TRABAJO
N S
7~ N\
Recopilacion
bibliografica
N
/J\ 7~ N\ /J\
Clasificacién de Andlisis de Elaboracion de
tipos de armodnicos partituras para viola guia didactica

Fuente: elaboracion propia
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3.1 Metodologia

Una vez recopilada toda la bibliografia posible sobre los armonicos en
instrumentos de cuerda, procederemos a trabajar con esa informacion con dos enfoques
diferentes. En primer lugar, un andlisis cuantitativo, en el que recogeremos todas las
variantes de armoénicos existentes y explicaremos tanto su sentido tedrico como su

aplicacion practica.

En segundo lugar, llevaremos a cabo un analisis cualitativo, donde haremos un
vaciado y clasificacion de partituras para viola y aislaremos aquellos casos con una
cantidad relevante de técnicas extendidas y armonicos. Al ser tan grande la literatura
violistica, ser& necesario primero entrevistarme con profesores del conservatorio que nos

ayuden a identificar las obras relevantes para esta investigacion.

Hemaos contado con la inestimable ayuda de los profesores de viola Ivan Martin y
Néstor Pou, el profesor de cdmara Dimitri van Halderen, Alejandro Bustamante, profesor
de cuarteto de cuerda, Oscar Piniella, musicélogo y especialista en analisis de la musica
contemporanea y Jonathan Brown, violista e integrante del reconocido Cuarteto Casals.
Analizaremos dichos fragmentos musicales y aclararemos su notacion. No ha sido posible
obtener ejemplos musicales de algunas partituras por encontrarse descatalogadas o ser de
dificil acceso. Hemos también intentado contactar con los compositores, como por

ejemplo Mauricio Sotelo, via E-mail, sin éxito.

3.2 Resultados esperados

A través de éste trabajo pretendemos aclarar todos los tipos de armonicos
diferentes existen, y cuantos de ellos son ejecutables en la viola. También dar a conocer
los dltimos avances en técnicas extendidas en instrumentos de cuerda: los multifonicos y
los subarmonicos. A mayores pretendemos analizar los principales casos dentro del
repertorio violistico que incluyen armonicos, y corregir armonicos notados
incorrectamente o de forma ambigua fundamentados en todo el respaldo teérico aqui
expuesto. Por ultimo, elaborar una pequefia guia que sirva a futuros intérpretes de viola a
perfeccionar su técnica de arménicos y conocer las mejores combinaciones de digitacion

para resolver pasajes complejos de la forma mas efectiva y simple posible.
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4. MARCO PRACTICO

4.1 Anélisis cuantitativo: Catalogacién de los diferentes tipos de armdénicos

4.1.1 Armonicos naturales

Los armanicos naturales se obtienen al rozar suavemente una cuerda al aire en
varios puntos, llamados nodos. A los resultados obtenidos se les llama armonicos o
parciales, siendo la propia cuerda al aire el primer armonico, primer parcial o nota

fundamental.*®

Se pueden obtener diferente niUmero de armonicos en funcion del instrumento.
Adler explica que en el violin se pueden obtener 6 armonicos naturales diferentes, pero
en la viola, violonchelo y contrabajo se pueden lograr dos arménicos extra, gracias a la
mayor longitud y grosor de la cuerda.*’ Los primeros arménicos tienen un mayor margen
de colocacion del dedo que roza la cuerda, por lo que son mas sencillos de ejecutar. Aun
asi, Arditti habla sobre el séptimo parcial de la serie para el violin, el “armoénico de cuarta
aumentada” por ser a la distancia respecto a la cejilla donde se encuentra el segundo nodo
de dicho armoénico. Arditti reconoce que es muy dificil de encontrar y que “no debe usarse

a menos que sea imprescindible” (Arditti, 2013).48

La notacion estandarizada, como recogié Kurt Stone, es mediante un circulo
encima de la nota que se quiere que suene. En caso de que se pueda realizar en varias
cuerdas se debe especificar. Una notacién no convencional pero que puede ser Util para
aquellos arménicos menos comunes, donde se puede dudar en el método de ejecucidn, es

la escritura en cabezas de diamante de las notas que se deben rozar.

Como comentamos en la introduccion de los armonicos, en varios nodos de la
cuerda se puede producir el mismo armonico. Dichas opciones se encontraran de la mitad
de la cuerda hacia la cejilla o hacia el puente. Los arménicos rozados en la mitad cercana
al puente coinciden la nota rozada con la nota real, lo cual puede ser una ventaja respecto

a los nodos que producen armonicos en la otra mitad (en posiciones mas bajas y cémodas

46 Strange, Contemporary Violin: Extended Performance Techniques. p. 115
47 Adler, Estudio de la orquestacion. p. 41
48 Arditti, The Techniques of Violin Playing. p. 57
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a la mano) ya que se puede buscar primero la nota. Ademas, como indica Sciarrino en las
leyendas explicativas de sus partituras, cuanto méas cerca se encuentran los nodos a rozar

del puente, necesitan mas presion de los dedos para ejecutar el arménico.*

Si se presiona suavemente en un punto en los que coincidan varios nodos de
vibracion, el sonido que se proyectara sera el perteneciente al arménico mas grave. Por
ello, a pesar de que los armonicos mas altos tienen maltiples nodos, los dos unicos utiles
son los mas cercanos a los extremos de la cuerda, ya que no coincidira nunca con nodos
de armdnicos inferiores. Por ejemplo, el 4° armonico de la cuerda sol3 tiene tres nodos:
1/4, 214y 3/4. Los nodos extremos generaran el arménico deseado, pero el intermedio no,
ya que 2/4 es igual a 1/2, es decir, coincide el nodo con el nodo del arménico n° 2, y al

ser mas grave sera el que suene.

5th partial Touch point, unsuitable for all odd-order partials

|Nutstopping finger

8 Coincidencia de nodos

Fuente: Fallowfield, 2009, p. 126

Al tener menor contenido en parciales, el sonido de los armonicos se suele
describir como un sonido puro.>® Cada arménico méas agudo que se produce contiene
menos armoénicos que el anterior, por lo que el primer armdnico, primer parcial o cuerda

al aire sera el mas intenso, después el sonido se ira debilitando hasta no distinguirse.

El fendmeno de la serie armonica no genera sonidos de afinacion temperada, sino

con ligeras fluctuaciones de cents respecto al temperamento igual.>! Es por ello que se

49 SCIARRINO, S. (1992). Sei Quartetti Brevi. Milan: Ricordi.

50 Antequera, Catalogacion sistemdtica y andlisis de las técnicas extendidas en el violin en los ultimos
treinta afios del dmbito musical esparfiol. p. 235

51 Fallowfield, Cello map: a Handbook of Cello technique for performers and composers. p. 131
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debe entrenar a la mano a colocar los dedos para general arménicos de forma diferente a
como hariamos en notas normales. Por ejemplo, entre el arménico 5 y el 6 hay una
distancia de semitono. Sin embargo, el semitono es mas grande que el semitono
“estandar” actual que encontrariamos en un piano, ya que el armonico 5 es mas grave y

el armonico 6 ligeramente més agudo respecto al sistema temperado.

En la siguiente Tablal a continuacion incluimos los 6 primeros armonicos
naturales que se pueden producir, los posibles de obtener en cualquier viola, aquellos que
forman el acorde perfecto mayor. Indicaremos el lugar donde se debe colocar el dedo en
la cuerda (que nota se debe rozar), la nota real (que sonara finalmente), ejemplos gréaficos

de notacion de arménico y de colocacion de dedo y detalles de afinacidn a tener en cuenta.

A pesar de que I. Arditti explicaba, como ya plasmamos anteriormente, que la
viola podia generar los parciales 7 y 8, a efectos practicos no es asi. Aungue depende de
cada instrumento, por lo general se puede conseguir proyectar arménicos naturales con
seguridad, definicion, afinacion y estabilidad hasta el sexto parcial, por eso sera el limite

que trabajemos a continuacion.
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ARMONICO | PUNTO ROZADO | DETALLES EJEMPLO Y NOTACION
PARCIAL DIVISION DE LA DE RESULTADO
CUERDA AFINACION
1° Sin rozar, cuerda al Sol3
Fundamental | aire (Sol3) Cuerda al aire Yy —
de violin/viola = %r

2° Rozar a 1/2 de La nota rozada | Sol4

cuerda (Sol4) y la producida | (8%) o f Tul = :
es la misma S | |

3° Rozar a 1/3 de Ligeramente Reb5
cuerda (Re4) alto (82 + 5% 1’—* e
“De quinta justa” (+2 cent) - —
“De cuarto dedo” |

40 Rozar a 1/4 de Sol5
cuerda (Do4) (82 + 89) -
“De cuarta justa” ii5 = : i
“De tercer dedo” |

50 Rozar a 1/5 de Bajo Si5
cuerda (Si3) (-14 cent) (82 + 82 + 3*TM) g e
“De tercera mayor” vy r ! ;
“De segundo = = I
dedo”®?

6° Rozar a 1/6 de Desaconsejable, | Re6
cuerda (Sib3) muy inseguro.>® | (82 + 82 + 59) fuj =l C
“De tercera menor” | Ligeramente 5 = = J

“De segundo dedo”

alto (+2 cent)

9Tabla de armdnicos naturales

Fuente: Elaboracidon propia

52 E| 52 parcial es especial porque también se puede obtener en su segundo nodo de vibracidn, a 2/5 de
distancia de la cuerda, ya que no coincide con nodos de armdnicos inferiores. Forma un intervalo “de
sexta Mayor” respecto a la cejilla. También se le llama “de cuarto dedo extendido”, dificil de ejecutar por
la gran distancia que forma, y Adler lo reserva para uso solista. Sciarrino lo utiliza en su 52 capricho para

violin.

53 Adler, El estudio de la orquestacion. p. 51. También Gould, en Behind Bars, p. 517

22




4.1.2 Armdnicos naturales de multiples nodos

Rozar simultaneamente dos nodos que formen parte del mismo armonico no
variara el sonido (por ejemplo, rozando a distancia de 1/5 y de 2/5, los antes mencionados
nodos “de tercera mayor” y de “sexta mayor”). Sin embargo, rozar dos nodos que formen
parte de armonicos diferentes producira un tercer arménico. Rozar, por ejemplo, nodos
del segundo y del tercer arménico, es decir, en 1/2 de la cuerda y en 1/3 de la cuerda,
produciran el sexto arménico.> Esto ocurre porque el sexto armonico es el minimo comin
multiplo de los dos anteriores, es decir, aquel arménico que contiene los nodos de los
anteriores en comun. 1/2 también se puede expresar como 3/6, y 1/3 como 2/6, vemos asi
mas claramente que 1/2 es el tercer nodo del sexto armonico, y 1/3 su segundo nodo.

Este sistema, muy dificil de ejecutar, puede ser Gtil para lograr un determinado
armonico natural sin tener que cambiar la posicion de la mano izquierda. También se
puede utilizar para acceder a arménicos de otra manera inaccesibles por ser demasiado
altos: podemos lograr el décimo armdnico (3 octavas y una 3° mayor por encima de la
nota fundamental), imposible de encontrar directamente, mediante rozar el segundo y el
quinto arménico, es decir, 1/2 y 2/5 (expresado como nodos del décimo arménico, son
5/10 y 4/10 de longitud de cuerda)

Otra demostracion de éste sistema es a través de los intervalos que se producen:
tomando el ejemplo anterior, con el segundo arménico obtenemos la 82 de la fundamental.
Con el quinto arménico obtenemos 8 + 8% + 3* mayor. Combinando ambos modos
obtenemos 8% + 8% + 8% + 38M = 3 octavas y una 3* mayor por encima de la nota

fundamental, lo que es lo mismo, el décimo armdnico.

A pesar de que no hay diferencia de altura de sonido entre los arménicos naturales
y los armonicos naturales de multiples nodos, si que es interesante timbricamente, ya que
cuantos mas puntos de roce con la cuerda se incluyan, mas se reduce la vibracion de la
cuerda, por lo que la proyeccion de armdnicos y la intensidad de sonido es menor en

armonicos de multiples nodos respecto a los armonicos naturales estandar.

54 Fallowfield, Cello map: a Handbook of Cello technique for performers and composers. p. 148
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10 Demostracion de suma de armdnicos

Fuente: Elaboracién propia

4.1.3 Armonicos artificiales

A efectos de explicaciones fisicas los armonicos artificiales son semejantes a los
armonicos naturales, consisten en rozar en los nodos de los diferentes armonicos de una
nota fundamental. La diferencia se encuentra en que, mientras que los armonicos
naturales sélo los podemos formar a partir de las cuatro notas fundamentales, las cuerdas
al aire del instrumento (afinacion estandar o con scordatura), los armoénicos artificiales
se pueden formar sobre cualquier nota fundamental, por lo que el abanico de opciones es
mucho mayor. La cuerda se acorta pisando firmemente con un dedo, cambiando la nota
fundamental de cuerda al aire a nota pulsada. A partir de esa nueva longitud de cuerda
acortada se excitan los nodos de los arménicos como si de un armonico natural se tratase.

En un alto nimero de casos, se presiona la cuerda con el primer dedo (indice).>®

Los armonicos artificiales suelen generar, trazando el paralelismo con los
armonicos naturales, el cuarto armonico de la serie, ya que se suele pisar el primer dedo
y rozar con el cuarto dedo, esto es, a distancia de 4°J, generando un sonido real de dos

octavas por encima del sonido pisado.

55 Strange, The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques. p. 120
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Sin embargo, también se pueden ejecutar armonicos artificiales con intervalos
entre nota pisada y nota rozada de octava, 52 justa, 3% mayor y 32 menor, aunque Adler no

los recomienda para orquesta, por ser mas complicados de ejecutar y mas inestables.

El intervalo de 82 es semejante al segundo parcial, es decir, genera un sonido real
una octava por encima, y tiene casi tanta fuerza dinamica como un armonico natural. No
es posible ejecutarlo en violines y violas, ya que no es posible estirar tanto los dedos (en
las posiciones de uso frecuente) como para abarcar un intervalo de octava. Sin embargo,
en violonchelos y contrabajos si es posible (a pesar de ser técnicamente muy incomodo y
poco convencional) en posiciones muy altas. En ellas se puede abarcar el intervalo de

octava entre el indice y el mefiique de la mano izquierda.>®

El intervalo de 52 justa es semejante al tercer parcial, ya que genera un sonido una
82+ 52 J por encima de la nota real. Es posible ejecutarlo en violines, ya que las distancias
en el diapasén son menores, pero en la viola es mas complejo, ya que se trata de una
extension de cuarto dedo muy grande. Todo intérprete puede tocar los mismos arménicos
naturales en una misma viola,®’ pero no los mismos artificiales: depende del tamafio y la
flexibilidad de mano izquierda de cada musico. En violonchelos y contrabajos es una

distancia demasiado grande como para ser abarcable.

Presionando firmemente con el indice y rozando con el tercer dedo en extension,
en intervalo de 32 Mayor, obtenemos un efecto semejante al 5° parcial de la serie arménica

natural, una nota real a distancia de 8 + 8% + 3% mayor respecto a la nota pisada.

Por altimo, presionando con el indice y rozando con el tercer dedo naturalmente,
en intervalo de 3° menor, el resultado sera un sonido a distancia de 82 + 8% + 52 J, es decir,
el mismo efecto que el 62 parcial de la serie armdnica. Este dltimo es particularmente
dificil de hacer sonar en la viola y el violin, en muchos instrumentos puede que no sea
posible focalizar el arménico de forma estable, dependiendo de la idiosincrasia de cada

instrumento. 58

Como apuntes acerca de la interpretacion de armanicos artificiales, es importante

tener en cuenta que a menor distancia entre el dedo que pisa la nota fundamental y el dedo

56 Este armonico, el mas dificil de los artificiales por su gran intervalo, lo utilizaron con frecuencia
compositores contemporaneos como Cage, Ferneyhough o Nono.

57 No ocurriendo igual en instrumentos diferentes, ya que cada uno puede proyectar con claridad mas o
menos armonicos.

%8 Gould, Behind Bars: The Definitive Guide to Music Notation. p. 420
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que roza el nodo, se reduce la proyeccion y la dinamica del armonico resultante. Por ello,
el arménico artificial de octava es el mas sonoro (a pesar de ser el mas dificil de ejecutar),
seguido del armdnico de quinta, el de cuarta, tercera mayor y por ultimo tercera menor.
Todos ellos, aun asi, proyectan menos que los armdénicos naturales, que implican menos

dedos enturbiando la vibracion natural de la cuerda y son mas sencillos de afinar.

El alcance de registro de los armonicos artificiales es en teoria, infinito, al igual
que en los armonicos naturales. Sin embargo, Samuel Adler establece como maximo para
la viola el re7, esto es, un arménico artificial de intervalo de cuarta justa colocando el
primer dedo pisado en tercera posicion. Esto es una altura de sonido muy alta, tan solo 5
tonos por debajo del limite mas agudo del piano de cola, el do8.%° De esta manera,
podemos ampliar el registro de la viola hasta una cuarta: Korsakov dictamina que el
maximo registro de la viola para orquesta es la5, aunque en el repertorio solista podemos
encontrar hasta 1a6.%° Mediante arménicos podemos llegar a un re7, a partir de ahi salen
armonicos artificiales inseguros y que no proyectan lo suficiente como para ser relevantes

a o0jos del compositor o el intérprete.

-
JE

[y
N
N

11 Registro tedrico de la viola, desde
subarmonicos hasta armonicos artificiales

Fuente: Elaboracidn propia

59 El violin, considera Adler, que llega mediante armdnicos artificiales justo hasta ese do8.
60 Korsakov, N. R. (1946). Principios de orquestacién, con ejemplos sacados de sus propias obras. Buenos
Aires: Ricordi (Obra original publicada en 1874). p. 9
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4.1.4 El gréfico de Zukofsky

Paul Zukofsky, violinista y director especializado en mdsica contemporanea,
publicd en 1968 un articulo en la revista especializada Perspectives of New Music, donde
después de disertar sobre afinacion y empaste de armonicos elaboré un gréfico que
facilitara el trabajo a los intérpretes y los compositores. 5!

En dicha tabla, Zukofsky reflejé todas las posibilidades de arménicos naturales y
artificiales en el violin, con el fin de facilitar el proceso de digitar pasajes con varios
armonicos consecutivos. En cada columna inserta en la parte superior sonidos reales,
organizados cromaticamente, y bajo cada uno todas las digitaciones y nodos posibles que
generan ese sonido. La tabla también progresa de forma horizontal: cada fila indica todos
los nodos que se pueden en una misma zona del diapason: una linea, la superior, para las
notas reales, y 10 filas debajo, incrementadas de semitono en semitono a traves de todas
las posiciones del diapason siendo la parte inferior las cuerdas al aire. También incluye

sobre cada armonico una aclaracion sobre en qué cuerda se ejecuta.

Para encontrar la digitacion mas rapida y comoda entre dos armonicos
consecutivos se debe primero localizar los sonidos reales y aislar las dos columnas que
les pertenezcan. Después se escogeran los dos sistemas de ejecucion de arménicos que se
encuentren a menos lineas de distancia (horizontalmente). Si hay varias opciones entre

las que elegir, priorizaremos las que sean en la misma cuerda o cuerdas mas cercanas.®?

En el apéndice | del trabajo incluiremos una transcripcion del gréafico de Zukofsky
para la viola, en clave de Do y rebajado una quinta. Ademas, encorsetaremos los
armonicos artificiales de quinta entre paréntesis, al no ser posibles de ejecutar
limpiamente por todos los violistas, como antes comentamos, por una cuestion anatomica.
Para aquellos armonicos naturales que se puedan ejecutar en varios puntos de la cuerda
usaremos notacion prescriptiva, al igual que el grafico original, indicando mediante
cabezas de diamante el lugar a rozar. A pesar de que como comentamos anteriormente el
registro en armonicos de la viola alcanza hasta el re7, Zukofsky termina el gréafico en lo

que equivalentemente en nuestro instrumento seria un fa#6.

51 Era consciente de que los armdnicos naturales y artificiales era un campo desconocido entre
intérpretes, como recoge una cita suya el libro de Strange: “En la técnica del violin hay pocas areas tan
difusas como la de los arménicos”.

62 Zukofsky, On Violin Harmonics.
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4.1.5 Medios armonicos / falsos arménicos

Los medios armonicos consisten en una mezcla entre la digitacion y alturas de las
notas de la préctica estandar con la presién de mano izquierda tipica de los armonicos,
rozando la cuerda ligeramente. El resultado, inmaterial y poco perceptible, se trata de una
coloracion especial de la nota pisada, un efecto de soplado parecido al flautato o a el
efecto sul tasto.%® Antequera, en su tesis, explica que la presion necesaria se halla en un
punto intermedio entre la necesaria para realizar una nota normal y un arménico natural,
y esto requiere de mucha técnica y control de mano izquierda. El sonido resultante, no
convencional, estd formado por la altura de la nota pisada méas algunos parciales extra,

que aportan el timbre caracteristico.

La notacidn, a dia de hoy, no se encuentra estandarizada: se suelen indicar como
una cabeza partida en dos, mitad nota normal mitad nota en diamante; también
directamente con una cabeza en forma de diamante coloreada de negro%4. Los
compositores contemporaneos a veces, precisando mas aun los también Ilamados falsos
armonicos, piden porcentajes de presion concretos (por ejemplo, 30% de presion, mas
cercano a un armonico que a una nota real). Dado que el simbolo es complicado de
distinguir en el pentagrama, Gould recomienda indicar half-stop (medio armdnico), y en

caso de volver a armonicos ordinarios, indicarlo también mediante ord. Harm.%®

half-stop | ord. harm.

[l 1= ) t9r * o |

Seas : _ - 3 !
S ./ o =i S e——— a !
Y ~— &

(

12 Medios armonicos

Fuente: Gould, 2011, p. 424

8 Sekulic, Do you hear me? Handbook to contemporary violin notation. p. 27

64 Es por esto que no se puede diferenciar en notacidn prescriptiva a las negras de las blancas, ya que se
podria confundir la simple diferenciacidn ritmica con medios armdnicos y armdnicos normales.

85 Gould, Behind Bars: The Definitive Guide to Music Notation, p. 424
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4.1.6 Armonicos microtonales

A ésta variante de armonicos se le conoce de varias formas: Strange los denomina
armonicos tensados.®® Consiste en alterar el tono de un armonico natural variando la
inclinacion con la que se articula el dedo. En vez de rozar ligeramente el nodo de forma
vertical, sobre el diapasédn, se coloca en un lateral de la cuerda, tirando o tensando la
cuerda transversalmente. Al cambiar ligeramente la tension de la cuerda, cambia el

resultado, subiendo el tono.

Esta técnica se puede aplicar a cualquier arménico, creando nuevos armonicos que
abarquen el espacio entre semitonos. Esto es Util ya que la altura de los arménicos
naturales no se puede alterar de otra forma (si es posible en los armonicos artificiales).

Dominando ésta técnica se pueden lograr escalas microtonales de armonicos.

Como vemos en el siguiente ejemplo de Michael Finnissy, se indican los

armonicos microtonales mediante alteraciones de cuartos de tono.

13 Armonicos microtonales

Fuente: Strange, 2001, p. 138

4.1.7 Fawecett

El Fawcett es una variante concreta de arménico natural. Fue utilizado por primera
vez, segun Vincent (2003), por el compositor aleméan Mathias Spahlinger en 1982, en su

obra para violin y violonchelo Adieu m’amour, homenaje a Guillaume Dufay.®” En ella

» o«

8 Otras posibles traducciones pudieran ser “arrancados”, “arrastrados” o “tirados”, del inglés “pulled
harmonics”
67 Vincent, Contemporary Violin Techniques: The Timbral Revolution. p. 11
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el intérprete debe rozar sobre el nodo que produce el cuarto parcial de la serie arménica.
Después, se debe apagar ligeramente la vibracion de la cuerda rozando con el primer dedo
sobre la cejilla, sin llegar a acortar la longitud de la cuerda, interrumpiendo asi la
estabilidad del armoénico anteriormente producido. Mediante cambios en la presion,
posicion y velocidad de arco se pueden cambiar entonces las alturas de sonido del

arménico resultante.

El nombre concreto de ésta variante de armonico, segin Strange (2001), hace

referencia al creador de la técnica, un masico llamado R. Fawcett.%®

Se
p—tge 1
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o ' ]

14 Fawcett, Adieu m'amour

Fuente: Spahlinger, 2003, c. 14

4.1.8 Armonicos en vibrato

Tanto los armonicos naturales como los artificiales se pueden vibrar. No se
recomienda vibrar armonicos cuyos nodos se encuentren cercanos a los extremos de la
cuerda, ya que con una minima longitud de vibrato se puede perder el armonico, o se

puede excitar otro nodo sin querer y proyectar un armonico diferente.

Por todo esto, Antequera en su tesis defiende que dado lo arriesgado de vibrar un
armonico con la mano izquierda, es mejor vibrarlo con la mano derecha, con la técnica

de vibrato de arco.5° 70

68 Strange, The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques. p. 134

69 Técnica mencionada por primera vez en el tratado del violinista Francesco Geminiani en 1750, durante
su periodo como profesor en la escuela de musica de Londres. Consiste en un rapido cambio de intensidad
y velocidad de arco dentro de un movimiento en la misma direccidn que provoca una ligera variacion en
la altura del sonido. Actualmente la técnica se encuentra en desuso, aunque aun la utilizan intérpretes
barrocos y solistas de vieja escuela, como Lednidas Kavakos en sus grabaciones de conciertos de Mozart.
70 Antequera, Catalogacion sistemdtica y andlisis de las técnicas extendidas en el violin en los ultimos
treinta afios del dmbito musical esparfiol. p. 245

30



4.1.9 Armdnicos en pizzicato y col legno

A pesar de que en teoria se pueden ejecutar tanto armonicos naturales como
artificiales en pizzicato, Strange recomienda so6lo los naturales, ya que producen un

sonido mas nitido y audible.™

Los pizzicatos en armonicos suenan menos limpios que los pizzicatos normales,
por lo que, para mejorar la proyeccion, la técnica de ejecucion debe ser la misma que los
armonicos en guitarra o en mandolina. Esta consiste en pellizcar la cuerda con la mano
derecha, e inmediatamente después levantar el dedo o dedos de la mano izquierda, con el
fin de obtener un sonido mas resonante. Cuanto mas cerca del puente se ataque el
pizzicato, se obtendra un sonido mas claro y limpio. Cuanto méas agudo sea arriba en la

cuerda se ejecute el armonico, mas cerca del puente se debe atacar también.”

Otra técnica para obtener armonicos mediante percutir la cuerda en vez de frotarla
es el col legno.” Se utiliza la variante battuto (golpeando con la madera en la cuerda) ya
que la variante menos comun tratto (arrastrando la madera sobre las cuerdas) produce un
sonido ya de por si muy suave, con una envoltura de ruido blanco, que ejecutada sobre

un armonico genera una nota resultante muy poco definida.

4.1.10 Armonicos en glissando

Existen dos formas de ejecutar arménicos en glissando en los instrumentos de
cuerda frotada: alterando la longitud de cuerda vibrante o alterando el dedo que roza el
nodo de vibracion.” EI primer método se utiliza en armdnicos naturales y artificiales,
deslizando en bloque el dedo que roza la cuerda y el dedo que la presiona, si lo hay
(manteniendo el intervalo entre ambos). El resultado es similar a un glissando normal:
ascenso 0 descenso. Se debe indicar la cuerda sobre la que se debe realizar el

deslizamiento.

Existen dos variantes de éste tipo de armédnico: glissando no especifico (donde

solo estan definidas las notas de comienzo y de llegada) y glissando especifico (donde se

1 Strange, The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques. p. 127

2 Vincent, Contemporary Violin Techniques: The timbral revolution. p. 10

3 Antequera, Catalogacion sistemdtica y andlisis de las técnicas extendidas en el violin en los ultimos
treinta afios del dmbito musical espafiol. p. 261

74 Strange, The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques. p. 127
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indican los armoénicos por los que debe pasar el deslizamiento). En el apartado 4.2

veremos ejemplos en literatura violistica de ambas variantes de glissandos.

El segundo método se utiliza solo en armdnicos artificiales. Por ejemplo, a partir
de un arménico artificial de distancia de 52, ir acercando el dedo que roza el nodo hacia
el dedo presionado que acorta la cuerda provocaria un glissando ascendente. Al contrario,
un glissando donde el dedo del nodo se alejase del dedo de la nota fundamental, produciria
un glissando descendente. En este método el resultado es un glissando no continuo, sino
que van sucediéndose discontinuamente los diferentes armonicos que excita el dedo

deslizado.

Existe un caso especial de arménico en glissando, atribuido a Crumb. Este lo
utiliza en su pieza compuesta en 1971 Vox Balaenae, para flauta, violonchelo y piano
amplificados. Se conoce como seagull glissando o glissando de gaviota, ya que es el
efecto que trata de imitar la técnica extendida. Se ejecuta generando un armonico artificial
de 4°J en una posicion muy alta del violonchelo, y posteriormente se deslizan en glissando
ambos dedos descendentemente, manteniendo constante el intervalo entre el dedo pisado
y el dedo rozado.”

El resultado es méas satisfactorio en el violonchelo que en el violin o la viola
porque, dada la mayor longitud de cuerda, el efecto resultante es mas Ilamativo (se
producen mas saltos de armonicos). En la viola, el mdximo nimero de saltos de arménicos

gue hemos logrado en un solo glissando han sido tres

Sounds |

Play

FIGURE 4.28. Scagull calls.

15 Seagull glissando

Fuente: Strange, 2001, p. 130

7> Moderncellist (2011). The Seagull Effect — Demonstration. Youtube.com. Recuperado en
https://www.youtube.com/watch?v=_UTZvFSiQkk&ab channel=moderncellist
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4.1.11 Armonicos dobles

Al igual que en la ejecucion normal, se pueden tocar dobles cuerdas en armonicos.
Existen diferentes combinaciones segun la colocacién de la mano en cada cuerda: cuerdas
al aire, pisadas de forma estdndar, rozadas como armoénico natural o pisadas como
arménico artificial. La Unica limitacion, cuenta Zukofsky (1968), es que un mismo dedo
no puede simultdneamente crear una nota fundamental y un nodo, es decir, o se acciona

con presion normal o con presion de armoénico.’

Se consiguen un total de siete tipos de armonicos dobles posibles: natural con
cuerda al aire, con natural, con artificial y con nota pisada; artificial con artificial, con
nota pisada y con cuerda al aire. Dichas combinaciones se comenzaron a utilizar en el

periodo romantico, en las piezas para violin de Paganini.”’

Zukofsky advierte que dichas combinaciones son dificiles de empastar, ya que las
notas al aire o pisadas normalmente sonaran mas que los armonicos, y dentro de éstos los
naturales suenan mas que los artificiales, por lo que se debe precisar la cantidad de peso

sobre cada cuerda.’®

4.1.12 Armonicos con trinos

Existen dos tipos de armonicos en trinos: el primero, alternando entre una nota
armonico y otra nota en armonico. El segundo es diferente al concepto habitual de trino,
ya que solo implica un dedo. Se realiza alternando la presion de un dedo, entre la nota

real que produce con una presién normal y el armonico, cuando se presiona ligeramente.

Se trata de una de las variantes de armonicos mas complicadas de lograr, ya que
requiere en muchas ocasiones (sobre todo en arménicos artificiales) trinar con el cuarto
dedo, el mas débil y menos agil de los intérpretes de cuerda frotada.”® Sciarrino, en sus
caprichos para violin, combina la técnica del trino con dobles cuerdas, todo ello en

armonicos, siendo la técnica mas compleja que implique armonicos.

76 No se puede ejecutar, por ejemplo, un arménico doble de quinta donde una nota sea real y la otra sea
armonico.

7 Arditti, The Techniques of Violin Playing. p. 57

78 Zukofsky, On violin Harmonics, p. 176

7® Antequera, Catalogacion sistemdtica y andlisis de las técnicas extendidas en el violin en los ultimos
treinta afios del dmbito musical espafiol. p. 240
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4.1.13 Multifénicos

Consisten en sonidos generados por un instrumento monofonico o polifénico,
donde dos 0 maés alturas de sonidos se pueden escuchar simultaneamente.®® Se utiliza
habitualmente en los instrumentos de viento madera y metal, cuando a través de una
digitacion no convencional logran columnas de aire no resonantes entre ellas, es decir, no
relacionadas a una serie armonica comun, produciendo un sonido complejo de parciales
inarmaénicos. También logran multifénicos con digitaciones convencionales, modificando

entonces la técnica de soplado, o cantando a la vez que insuflan aire.5!

Sin embargo, en el siglo XXI se empiezan a utilizar los multifénicos en
instrumentos de cuerda. Nos los podemos encontrar, por ejemplo, en obras del compositor
espafiol Mauricio Sotelo para cuarteto de cuerda como su Cuarteto n°3 La memoire
incendiée o en obras para ensemble como Klang Muro I1. En ellas utiliza la grafia de una
M dentro de un rombo sobre la nota a ejecutar, que podemos considerar notacién

estandarizada ya que no existe ninguna anterior en instrumentos de cuerda.®?
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16 Multifénicos, Muros de dolor... V

Fuente: Sotelo, 2009, c. 67

Dos musicos del cuarteto americano Turtle Island utilizan y difunden esta técnica:
el prestigioso violinista eléctrico y profesor Tracy Silverman y el chelista Mark Summer.
También destaca en el uso de multifonicos el contrabajista Mark Dresser. Todos ellos

estan ligados, ademas de al mundo de la musica clésica, al jazz y al rock.

80 Resultan interesantes en los instrumentos monofdnicos, dada la falta de opciones para generar acordes.
8 Campbell, M. (2001). Multiphonics. Grove  Music  Online. Recuperado  de
https://doi.org/10.1093/gmo0/9781561592630.article.43536

82 Elaine Gould habla en 2011 sobre multifénicos, pero solo en instrumentos de viento. En estos se puede
indicar verbalmente (escribiendo multiphonic) o incrustando una M en la plica de la nota sobre la que
producir el multifénico.
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Silverman lucha contra el encasillamiento de los instrumentos de cuerda dentro
de la masica clésica, ya que son muy versatiles, utilizandose en el jazz, el blues o
bluegrass, folk americano. Estas nuevas ramas de interpretacion han provisto a los
instrumentos de cuerda de nuevas técnicas extendidas de interpretacion, como el chop
(efecto percusivo con la mufieca derecha, golpe vertical en el talén del arco contra las

cuerdas calladas, sin generar una altura definida) o los multifénicos.®

Chop Notation Glossary

(See Definitions of Chop Notation Glossary Symbols for more information.)

Casey Driessen with Oriol Safia

NOTE HEADS

Standard Hard Chop Soft Chop Ghost Notes Scrapes

(pitch) (no pitch) (no pitch) (left hand pitches) (no pitch)
. Q 'I I 'I T I T I T T 1 I I 'l T T T T I 7
1@5 - — e e B B B e I —

I 1 1 I 1 1l
L2
la 16 Ic 1d le

17 Notacidn de la técnica chop

Fuente: Driessen, 2009, p. 17

La técnica de multifonicos consiste en mandar sefiales contradictorias a la cuerda
jugando con la velocidad del arco, el punto de contacto y la articulacion de los dedos. Se
debe apoyar ligeramente el dedo en algin lugar entre una nota y un armdnico,
manteniendo una alta presion del arco, desplazandose lento, firme y muy constante, pero
no cerca del puente. La clave reside en encontrar un parcial superior y mantenerlo,
generando un sonido entre real y arménico, parecido al efecto sub ponticello, pero menos
chillén, méas similar a una voz en falsetto que a un grito. Fallowfield recomienda rozar el
dedo en zonas donde se encuentren multiples nodos de armdnicos cercanos entre ellos,
pudiendo proyectar clisters de arménicos. También reconoce que ésta técnica se logra

con maés facilidad en el violonchelo dado el tamafio y el grosor de las cuerdas.®*

Para Silverman es una técnica con un sonido muy rico y de gran expresividad,
bajo control pero independiente, que puede romperse en cualquier momento, al igual que

la voz humana cantando.®

8 Driessen, C. y Safia, O. (2019) The chop notation project. Worldofchop.com

8 Fallowfield, Cello map: a Handbook of Cello technique for performers and composers. p. 148

8 Silverman, T. (1997). Hooked on Multiphonics. American String Teacher Journal. Recuperado de
https://doi.org/10.1177/000313139704700309. pp 45-46
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4.1.14 Subarmonicos

Al igual que con los multifénicos, no son adn técnicas consolidadas entre
intérpretes de cuerda porque no se han investigado lo suficiente (ni siquiera existe ain

una explicacion acustica tedrica de ambos efectos).

Nacen como concepto en el siglo XVII dentro del concepto de escala de
resonancia inferior. Tedricos como Rameau 0 Riemann eran capaces de explicar el
fendmeno del acorde perfecto mayor a partir de los parciales de la serie arménica, pero
no el perfecto menor. Sin embargo, con los subarmonicos resultantes de invertir
simétricamente la serie armanica con eje en la nota fundamental si era posible. Se intento
comprobar esta teoria en monocordios (por ejemplo, el francés Vincent d”Indy en el siglo
XIX) pero sin resultado. Actualmente la explicacion imperante del acorde perfecto menor
es a su vez la mas sencilla, propuesta por Challey: se forman perfectos menores al querer

colocar acordes perfectos sobre todos los grados de la escala sin salirnos de la tonalidad.®
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18 Serie armdnica y subarménica

Fuente: Strange, 2001, p. 24

Los subarmonicos se empezaron a utilizar con fines practicos durante el siglo XX
dentro del interés de algunos compositores como Varése por liberarse del sistema
temperado y la tirania de la serie armonica, expandiendo el espectro de sonidos. Este
reconocidé que era necesario colaborar con ingenieros y cientificos, considerando la

musica como una mezcla entre arte y ciencia.®” Se inspiraron en el estilo de canto tibetano

8 QOlazabal, Acustica musical y organologia. p. 59
87Griffiths, P. (2001). Varese, Edgar. Grove Music Online. Recuperado de
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.29042
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budista, donde a través de un estilo irregular de vocalizacion consiguen generar
subarmonicos en el canto demostrables en analisis espectrograficos.®
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Chanting Speaking

Fig. 10 Wide-band spectrograms of sustained vowel /a/
phonated at G2# in chanting and speaking.

19 Andlisis espectrogrdfico de canto tibetano

Fuente: Kong, 2011, p. 89

El primer instrumento construido para generar subarménicos fue el subharchord,
por el ingeniero Ernst Schreiber en julio de 1959 en Alemania del Este, dentro del
movimiento de la muasica concreta.®® A partir de una nota, ésta mezcla entre sintetizador

y 6rgano generaba a partir de un sonido fundamental notas pertenecientes a la inversa de
la serie armonica, la serie subarmoénica.®

20 Subharchord

Fuente: http://www.subharchord.com/

8 Kong, J. y Yoshinaga, I. (2011). Some Phonatory Characteristics of Tibetan Buddhist Chants. Journal of
the Phonetic Society of Japan. 15:2. pp. 83-90

8 Un ejemplo de subharchord en funcionamiento:
https://www.youtube.com/watch?v=8ajtYF OLOw&t=1s&ab channel=DasFilter

pas Subharchord (2021). Recuperado desde
http://www.subharchord.com/sub _frameset/sub frameset.html
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La violinista y profesora Mari Kimura comenzé a utilizar en 1994 subarmonicos
en instrumentos de cuerda frotada, aunque el concepto ya se puso en practica
anteriormente: Strange conjetura que Paganini ya conocia la técnica, y George Crumb
incluyé subarmonicos en su obra Black Angels bajo el nombre de pedal tones. Sin
embargo, su denominacion mas correcta es ALF o Anomalous Low Frequency,
excitaciones andmalas de frecuencia de la cuerda que genera notas entre una 3% y una 122

por debajo de la nota fundamental .

La técnica de produccion de subarmoénicos consiste en pasar el arco muy
lentamente por encima de un nodo de la cuerda proximo al puente, ejerciendo con la mano
derecha sobrepresion en el arco. Los dedos se deben presionar de forma normal, no
ligeramente (como los armdnicos naturales y artificiales). Como resultado, la cuerda vibra
en una frecuencia andémala, por debajo de la frecuencia fundamental de la cuerda,
generando sonidos por debajo de la cuerda al aire.%? Sin necesidad de hacer scordatura ni
utilizar cuerdas octavadas se puede, con un violin o viola, sonar en el registro del

violonchelo.®®

21 Gemini for violin solo

Fuente: Kimura, 1993

91 Strange, The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques. p. 24

9 Kimura, M. (1999). How to Produce Subharmonics on the Violin. Journal of New Music Research. 28:2,
178-184. Recuperado de https://doi.org/10.1076/jnmr.28.2.178.3118

% Las cuerdas Super Sensitive Sensicore Octave, de D’Addario, disefiadas con un nucleo de fibra sintética
especial (perldn) son capaces de tocar una octava por debajo de lo habitual en el violin y la viola.
Mantienen similar la tensién, pero la masa de la cuerda aumenta considerablemente, pareciendo mas
cuerdas de violonchelo. En algunos casos no son posible de instalar, por no entrar en las clavijas o en los
surcos del diapason vy la cejilla.
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Una sobrepresion sobre la cuerda al aire generara un sonido inferior a la nota
fundamental denominada “cuerda grave virtual” (Strange, 2001).** Sobre esa nota,
presionando a lo largo de la cuerda generaremos los armonicos de esa cuerda grave
hipotética, los subarmonicos.® Olazabal lo considera un fenémeno que no contradice las
leyes de la fisica, y por lo tanto es posible, ya que no se “proyecta ningun sonido por
debajo de la nota fundamental” sino que al alterar la tension de la cuerda mediante

sobrepresion alteramos la nota fundamental que produce la cuerda.
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22 La ejecucion de subarmonicos

Fuente: Strange, 2001, p. 24

Otra explicacion posible a los subarménicos en instrumentos de cuerda frotada
esta relacionada con el terzo suono de Tartini. El efecto de sobrepresion sobre la cuerda
genera varios armonicos por encima de la nota fundamental (multifénicos). Nuestro
cerebro, al escuchar dichas frecuencias sin relacion aparente, las relaciona a una nota

fundamental inferior comun, que, aunque no suene, escuchamos.®

El mismo efecto nos ocurre, por ejemplo, con las campanas utilizadas en la
seccion de percusion de la orquesta, donde el “tono fundamental” no lo escuchamos
directamente, sino que es nuestro cerebro el encargado de reconstruir la frecuencia
fundamental.®” Queda, por lo tanto, una puerta abierta a comprobar esta teoria del terzo
suono en el futuro, recogiendo subarmonicos ejecutados en instrumentos de cuerda y
pasandolos por un espectrograma, para después comprobar si existen relaciones entre los

picos de frecuencias que proyecten y los sonidos que escuchemos.

9 Traduccidn propia del inglés

% Strange, The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques. p. 17

% Tartini, Trattato di musica: secondo la vera scienza dell’a Armonia.

%7 Fernéndez, J. (2017). Giuseppe Tartini y el misterioso “tercer sonido”. Deviolines.com. Recuperado en
https://www.deviolines.com/el-misterioso-tercer-sonido-de-giuseppe-tartini/
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4.2 Anélisis cualitativo

4.2.1 Tipos de notacion de armonicos

1) El mas tradicional, el prescriptivo: se indica el lugar en el que el dedo debe
rozar la cuerda para excitar el nodo armonico con una nota con cabeza de diamante, y
tanto el compositor como el intérprete conocen cual sera el resultado final.%® EI problema
con el que cuenta este sistema es que las cabezas en forma de diamante no permiten

distinguir entre negras y blancas.

2) El segundo se basa en el método anterior, pero a mayores indica la cuerda sobre
la que se debe ejecutar el armdnico, para precisar en aquellos casos donde un arménico
se pueda generar de varias formas. También distingue, en pequefios paréntesis sobre los

armonicos, las negras de las blancas.

3) El tercer método se basa en notacion descriptiva: se indica el sonido que el
compositor busca indicado con una cabeza de nota con un o, el resultado final, y es tarea
del masico buscar la digitacion. Un problema que tiene la notacion descriptiva es que,
cuando los sonidos reales son muy agudos y se salen demasiado del pentagrama, se debe
utilizar a mayores las indicaciones de “8%va” o “15°ma”, dificultando mas la lectura.%

Este sistema no diferencia entre armonicos naturales y artificiales.

4) El Gltimo método es una amalgama de los tres anteriores: se indica donde debe
el dedo rozar, la cuerda sobre la que se debe ejecutar y la nota resultante (entre paréntesis
0 en un tamafio de trazo menor). Es un sistema problematico debido al exceso de

informacion, descriptiva y prescriptiva a la vez, que puede dificultar la lectura fluida.

1
]

% Antequera, Catalogacion sistemdtica y andlisis de las técnicas extendidas en el violin en los tltimos
treinta afios del dmbito musical espafiol. p. 229

% Davies, T. (2013) In Touch with Harmonics. The Tim Davies Orchestration Blog. Recuperado en
http://www.timusic.net/debreved/harmonics/
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23 Los 4 tipos de notacion de armdnicos
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2 Fuente: Elaboracidn propia
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Desde 1980 la notacidn de arménicos se encuentra estandarizada por Kurt Stone.
Los armonicos naturales se deben escribir con la nota que debe sonar, la nota real, y un
pequeiio cero encima (no con tipografia de “0”, sino de “o0”, para no confundirlo con la
digitacion de cuerda al aire). Se debe colocar el cero sobre la nota, menos en aquellos
acordes donde la nota inferior sea armonico, en cuyo caso se puede colocar debajo.1%
Para precisar mas la informacion, se debe especificar en qué cuerda tocar cada armonico
en caso de que existan varias opciones, 0 bien mediante I, I, 111 y IV o mediante sul A,
sul D, sul G y sul C.1%!

Elaine Gould recomienda escribir armonicos siempre con notacion prescriptiva,
es decir, tal y como los intérpretes deben ejecutarlos. También indica que, en caso de
utilizar la notacion descriptiva, se debe colocar un cero por cada armonico: por lo tanto,
en una doble cuerda compuesta por dos arménicos se deben colocar encima dos ceros.
También recuerda Gould que, en caso de armonicos en notas ligadas, se debe repetir el
cero en cada nueva nota, ya que de no escribirlo se podria entender como que el armonico

se transforma en nota real.

Gould propone mejoras al sistema prescriptivo: incluir entre paréntesis las notas
de las cuerdas sobre las que se deben pisar los armonicos naturales y asi no tener que
indicarse mediante letras. También propone alternativas a la notacion prescriptiva que
permitan a los musicos buscar digitaciones alternativas. En vez de indicar las notas que
se deben pisar, utiliza notacién descriptiva: indicando los sonidos reales e incrustando

una digitacion sugerida mas pequefa entre paréntesis.%?
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24 Mejoras en la notacion propuestas por Elaine Gould

Fuente: Gould, 2011

100 Gould, Behind Bars: The Definitive Guide to Music Notation, p. 414
101 Stone, Music Notation in the Twentieth Century: A Practical Guidebook, p. 311
102 Gould, Behind Bars: The Definitive Guide to Music Notation, p. 422
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Los armonicos artificiales se deben anotar con la nota pisada normal (con su
duracién correspondiente) y con la nota rozada en cabeza de diamante. A mayores, si el
espacio lo permite y no dificulta la lectura, se afiade entre paréntesis en una fuente
tipografica menor la nota real'®. En las partituras generales, tanto armonicos naturales
como artificiales se deben anotar mediante la nota real que suena y un cero, con el fin de

facilitar el trabajo a los directores.1%

La notacion prescriptiva, es decir, aquella que indica como se debe ejecutar (donde
se deben colocar los dedos) en vez de queé debe resultar (las notas reales que sonaran) no
es un invento moderno. Se remonta a las tablaturas del siglo X1V para 6rgano y ladd, en
las que se representaba donde se debia tocar en los instrumentos.'® Durante el siglo XX
reaparece ésta esencia de sistema de notacion descriptiva con compositores como
Lachenmann. En su cuarteto de cuerda Gran Torso de 1971 el compositor especifica
mediante diagramas en qué zonas del diapason deben tocar los instrumentistas de cuerda

y qué partes del arco utilizar.
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25 Fragmento de violin Il y viola en Grand Torso

Fuente: Lachenmann, 1971

103 podemos encontrarnos en partituras cabezas de diamante que no hagan referencia a arménicos: notas
de media vélvula en instrumentos de metal, falsete en cantantes, accionado de teclas en silencio para
piano o mantenimiento de teclas en érgano.

104 Stone, Music Notation in the Twentieth Century: A Practical Guidebook. p. 311

105 Arditti, The Techniques of Violin Playing. p. 71
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Un ejemplo extremo de notacion prescriptiva es el compositor aleman Klaus K.
Hulbler, que en 1982 compuso el cuarteto de cuerda Dialektische Phantasie. En él
desglosa cada una de las cuatro voces en cuatro pentagramas: uno destinado a la altura de
las notas, otro para especificar en qué cuerdas interpretar, la tercera linea indica los
movimientos que debe hacer el arco y la Ultima aporta informacion sobre el punto de
contacto. Prestar atencion a tanta informacion por separado en vez de permitir al
intérprete guiarse por automatismos provoca una descoordinacién intencionada de manos,

siendo el producto final un resultado unico e imposible de predecir.

Con uuo,du.’so
‘)(q. g‘!} p‘r_.l. E] @

r

Violino T

26 Dialektische Fantasie, voz del violin |

Fuente: Hubler, 1984

Desgraciadamente, éstas convenciones notacionales pactadas en 1980 y recogidas
por Gould en 2011 no se han respetado, quiza por desconocimiento, falta de difusion entre
los compositores o por afan de éstos Ultimos en crear sistemas notacionales propios que
les identifiquen. A mayores estan todas las obras escritas en un periodo anterior a la
estandarizacion del sistema notacional y que no se han reeditado. Con todo ello tenemos
un conjunto de ejemplos problematicos para el intérprete de viola que merece la pena ser

analizado a continuacion.
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4.2.2 Casos en repertorio solista
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106 | as partituras utilizadas como ejemplos se detallan en la bibliografia. En los casos en los que sea

necesario, se incluira una explicacion de sonidos reales de elaboracion propia.
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4.2.3 Casos en repertorio de musica de camara
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4.2.4 Casos en repertorio orquestal
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4.3 Guia de ejecucion de armdénicos

4.3.1 Cuestiones generales

Los armonicos son una preocupacion comun a todos los instrumentistas de cuerda
frotada por lo complejo que resulta proyectar un sonido limpio y audible. Los autores que
hemos ido citando a lo largo del trabajo aportan una serie de consejos para obtener

mejores armonicos.

En primer lugar, las cuestiones méas elementales. Arditti, en su tratado, reconoce
que los armonicos suenan mejor en cuerdas nuevas o, al menos cuerdas limpias.'%” En
cuerdas con capas de resina adheridas la vibracién de la cuerda se entorpece y se
irregulariza, generando peor armonicos. Kimura, ademas, recomienda una generosa

cantidad de resina en el arco y probar diferentes composiciones de cuerdas.%®

Los multifénicos y los subarmoénicos en los instrumentos de cuerda son
idiosincraticos de cada instrumento, al igual que en los vientos madera y metal. Esto
significa que cada viola puede generar mejor o peor determinadas frecuencias, sin

depender del intérprete.

La ejecucion de algunos armdnicos como los artificiales a distancia de 8%y de 52
pueden ser peligrosos para la salud de la mano izquierda del intérprete. Cada musico debe
ser consciente de sus limitaciones fisicas, y no intentar éstos armonicos si tiene manos
pequefias, ya que el riesgo de lesion es alto. En caso tener la capacidad, Zukofsky
recomienda preparar la extension con tiempo suficiente y que dure el minimo tiempo

posible, ademas de calentar la mano antes de abordar las obras con arménicos.®

Debemos ser conscientes que cuanto mas ascendemos en el diapason, los
armonicos son mas dificiles de controlar y son mas susceptibles a cambios de presion y

velocidad en el arco.'®

El tratado de orquestacion de Forsyth recoge un concepto importante que sefialo

el musicdlogo y compositor Francois-Auguste Gevaert: “cuando un armonico no puede

107 Arditti, Techniques of violin playing, p. 57

108 Kimura reconoce en sus articulos que las cuerdas de acero Chromcor generan mejor subarmdnicos de
723, mientras que las cuerdas de tripa Eudoxa responden mejor a los subarmodnicos de 92

109 7ukofsky, On violin Harmonics, p. 175

110 Fallowfield, Cello map: a Handbook of Cello technique for performers and composers. p. 124
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hacerse sonar en el violin, es culpa usualmente no de la cuerda, sino del arco” (Forsyth,
1914).111 Cuanto mas cerca del puente pasemos el arco, mas sonido produciremos, por lo
que es importante mantener el punto de contacto al puente para mejorar la proyeccion de
armonicos (aunque algunos compositores, queriendo intencionadamente un sonido menos
definido, indican sul tasto). Otro consejo es reducir la tension del arco, ya que asi se gana
en friccion y contacto con la cuerda, mejorando también la produccion de armonicos. El
problema que esto conlleva es que se pierde articulacion en golpes de arco fuera de la
cuerda. Los caprichos de Sciarrino pueden ser entonces un problema, ya que incluyen

pasajes en spiccato, sautillé y ricochet con arménicos.

También, como resulta evidente, tocar con el arco plano, con todas las cerdas en

contacto con la cuerda mejorara el agarre y el resultado de armonicos.

4.3.2 Son filé

En multitud de casos, cuando tocamos desafinado o no logramos ejecutar
correctamente un armonico no es culpa de la colocacion de los dedos de la mano derecha,
sino que se deba a una presién incorrecta del arco. Un sonido sano y rico depende, explica
Galamian, de tres factores: velocidad, presion y punto de contacto. Bajo ninguna
circunstancia se debe aplicar un peso rigido e inarticulado, ya que apagaria las vibraciones

de la cuerda. Debe transmitirse con los dedos relajados, que funcionan como muelles.'*2

El son filé debe practicarse con cuerdas al aire, posteriormente con
escalas de notas tinicas y de dobles cuerdas, con todas las dindmicas, desde

el piano hasta el forte, y con variaciones como las del ejemplo 93.
Ejemplo 93

e Y

b s L
27 Son filé

Fuente: Galamian, 1998, p. 136

La mejor forma de practicar el equilibrio correcto entre presion, velocidad
y punto de contacto, recoge Strange de Flesch (violinista, pedagogo y compositor hiingaro
de principios de siglo XX) es el golpe de arco conocido como son filé. Flesch lo considera

como uno de los ejercicios mas aburridos para los instrumentos de cuerda, pero también

111 Forsyth, C. (1914). Orchestration. Londres: Macmillan and Co. p. 331
112 Galamian, Interpretacion y ensefianza del violin. p. 65
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uno de los méas beneficiosos.''® Los principales tratados sobre técnica violinistica lo
recomiendan: Basics (Fischer, 1997), Interpretacion y ensefianza del violin (Galamian,
1998) o Problems of Tone Production in Violin Playing (Flesch, 1934).1** Mari Kimura,
ademas, asegura en una entrevista que ella descubrié los subarmonicos durante su practica
habitual de son filé. Otra virtud de éste golpe de arco es que nos permite atacar notas de
lobo que tienen nuestros instrumentos de forma definida, forte y estable, como explica en

su canal didéctico de Youtube el prestigioso concertista Augustin Hadelich.**®

La invencion de la técnica la atribuye Strange a Viotti. Consiste en pasar el arco
lo méas lento posible (llegando incluso a un minuto por cada arco, dice Fisher),*® en
diferentes dinamicas, pero siempre manteniendo constante la cantidad de sonido,
centrandose en la resistencia de la cuerda a producir sonido. Se puede variar la velocidad
de arco y mantener constante el punto de contacto o viceversa. De esta forma se educan
los dedos de la mano derecha (en especial el indice) a la resistencia de las cuerdas, siendo

asi capaces de calibrar mejor la presion y friccion que el arco ejerce sobre ellas.*!’

Como ejercicios complementarios para mejorar el control de arco, sin interrumpir
la continuidad del sonido, Galamian recomienda los estudios 14 y 29 de Kreutzer. En el
momento en que perdemos el control de la presion y suena apretado (ejercemos

sobrepresidn), nos alejamos del son filé, adentrandonos en los subarménicos.

07 ) Moderato, tranquillo

28 Estudio n? 29

Fuente: Kreutzer, 1805
Para practicar subarmonicos en la viola o violin Strange recomienda pasar
la mitad inferior del arco en la cuerda méas grave, en la zona del tasto, donde mejor se
pueda sentir la flexibilidad de la cuerda al deformarse con la sobrepresion.*'® Después,

comenzar a mover el arco lento, con fuerza de fortisimo, y tratar de estabilizar el sonido.

113 Strange, The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques, p. 19

114 Flesch, C. (1934) Problems of Tone Production in Violin Playing. New York: Carl Fischer Music, p. 7

115 Hadelich, A. (2020). Ask Augustin 28 — Dances With Wolftones. Youtube.com. Recuperado en
https://www.youtube.com/watch?v=Bgg8PeVBYss&ab channel=AugustinHadelich

116 Fischer, S. (1997). Basics: 300 exercises and practice routines for the violin. Londres: Peters. p. 18

17 Collins, C. (2011). Bow Speed Techniques. String Visions: ovation press. Recuperado en
http://stringvisions.ovationpress.com/2011/08/bow-speed-techniques/

118 Strange, The Contemporary Violin: Extended Performance Techniques, p. 24
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Al principio sonaré distorsionado, grufiido, pero el intérprete debe aguantar el golpe de
arco. Un buen resultado seria lograr estabilizar el sonido en unos dos segundos.

Es importante ser consciente también que, dado los requisitos necesarios para
ejecutar un subarmonico o multifonico (sobrepresiones, tocar cerca del puente, arco lento,

etc.) es imposible crearlos en piano o pianissimo.

4.3.3 Estudios para practicar todos los tipos de armonicos descritos

Como tratados basicos de técnica con los que practicar armonicos tenemos dos
libros ya mencionados anteriormente: Violin School (David, 1901) y The Scale System
(Flesch, 1924). El segundo se incluyé como suplemento al libro de Flesch The Art of
Violin Playing, y fue adaptado para viola por Charlotte Karman en 1941. Ambos ensayos
incluyen escalas y arpegios de armdnicos naturales y artificiales, incluso escalas en dobles
cuerdas. Como tratados de ejecucién mas compleja contamos con dos obras para viola

sola, escritas integramente con armonicos, de compositores nacidos a mitad de siglo XX.

En primer lugar, Tre Notturni Brillanti para viola sola del ya mencionado varias
veces Salvatore Sciarrino. La lectura del pentagrama es sencilla, ya que es puramente
prescriptiva: tanto armoénicos naturales como artificiales los escribe mediante cabezas de

diamante, es decir, indicando los dedos que se deben presionar.

Estas tres piezas contienen armoénicos en trémolo, armonicos con glissando, con
trinos, efectos de flautato, de sul tasto, armonicos en col legno, en ponticello, etc. La
primera estd compuesta esencialmente de armoénicos naturales en dobles cuerdas y
arpegios; el segundo nocturno son bariolajes de armonicos y vibrato de arménicos con

pasajes col legno intercalados. El ultimo se compone de armonicos artificiales trinados.

289 3 Nocturni Brillanti

Fuente: Sciarrino, 2007
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En segundo lugar, el estudio nimero 6 dentro de los Viola Spaces de Garth Knox.
Es un compositor e intérprete de viola irlandés, fue integrante del Cuarteto Arditti y solista
del Ensemble Intercontemporaine. Ha grabado y estrenado multitud de obras de Boulez,
Berio, Xenakis, Stockhausen, Ligeti y Kurtag. Los Viola Spaces, que deben su nombre al
festival japonés de viola organizado por Nobuko Imai, son ocho estudios donde cada uno

explora una cuestion concreta de las técnicas extendidas para viola:'*°

Beside the bridge. Sul ponticello, sobrepresiones

Ghosts. Sul tasto, flautandos, no vibrato

One finger. Glissandos. Integramente ejecutado con un dedo
Nine fingers. Pizzicatos mano izquierda, derecha, tipo guitarra
Rapid repeat. Tremolos medidos, libres, scratch, ricochet
Harmonic horizon. Armonicos

In between. Cuartos de tono

O N o g bk~ wDd P

Up, down, sideways, round. Movimiento longitudinal del arco

El estudio n°%, Harmonic Horizon, es especialmente interesante por estar
compuesto en dos pentagramas simultaneamente: un pentagrama superior en clave de Sol
que indica los sonidos reales, y un pentagrama inferior con la notacién estandarizada de
los armonicos. Al igual que en el caso de Sciarrino, se interpreta Unicamente con
armonicos. Es muy atil también el anexo que Knox incluye, explicando en inglés, francés

y aleman con detalle como interpretar cada uno de los Viola Spaces.'?

J= 52 slow, very free

> O |
200000 P g . = :
resulting Efa—4 — = — — R b g
pitches [ 3 *
#-  Harmonic finger pressure always bow thythm 3 3
m .z =V VA _! .J D PRIt L L
fingered = ¥ i - -~ —
pitches S e the | ey e s %) 1) & )
Tl S T \F T\
‘ifz{} I

3029 Harmonic Horizon

Fuente: Knox, 2009

119 1stvan, S. (2016). Beyond extended techniques: fundamental techniques in Viola Spaces of Garth Knox
(Tesis Doctoral). Recuperado de https://libres.uncg.edu/ir/uncg/f/Ertz_uncg 0154D 12094.pdf

120 Knox, G. (2021). Viola Spaces. Garth Knox: violist composer. Recuperado en
https://www.garthknox.org/compositions/viola-spaces/
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5. CONCLUSIONES

5.1 Resumen de investigacién

A lo largo de esta investigacion hemos cumplido el objetivo principal propuesto,
el reunir la escasa informacion disponible sobre ésta técnica extendida, los armonicos en
laviola. Hemos plasmado una explicacion tedrica que demuestra el porqué de ésta extrafia
sonoridad que proyectan, también hemos concretado los diferentes métodos de notacion,
el significado de cada uno de ellos y el método mas adecuado de ejecucion.

Entre los objetivos secundarios conseguimos acotar el rango de los arménicos: su
tesitura y cuales funcionan de forma segura en la viola, y compararlo con los arménicos
posibles en el violin, violonchelo y contrabajo. A pesar de no contar con el tamafio
reducido y las frecuencias de sonido altas del violin ni con las largas y gruesas cuerdas
de los instrumentos mé&s graves, la viola es perfectamente capaz de ejecutar un amplio
abanico de armoénicos naturales (y sus andlogos artificiales) de distancia de 52 (si la mano
lo permite), de 42 y de 32 mayor. Los armonicos de 3% menor también proyectan, pero de
forma menos consistente. Los armodnicos de 82 son, al igual que en el violin, imposibles

de ejecutar.

Hemos logrado también confeccionar una gran tabla con los principales ejemplos
de armonicos en la literatura musical en la que participa la viola. Este gran volcado de
datos esperamos que sea Util a todas aquellas amistades con las que hemos hablado del
tema y estaban igual de confusas, también a profesores o compafieros de orquesta que han
tenido que sacrificar tanto tiempo de clases y ensayos a buscar el sonido correcto, o la

digitacién adecuada.

Es relevante sefialar los problemas e imprevistos que surgieron durante la
documentacidn de este trabajo de fin de estudios. En primer lugar, se planteo trabajar s6lo
sobre subarmonicos, el tema més novedoso e inédito de todos los armonicos. Sin
embargo, el miedo a la falta de fuentes y bibliografia previa incentivo la ampliacion del
campo de mira: arménicos naturales, artificiales y subarmaénicos. Segun mas investigaba,
mayor cantidad de variantes, subtécnicas y ejemplos encontraba, mas apasionante y
particular se volvia el trabajo y mas complicado, a falta de la ayuda de un especialista en
fisica y acustica que contara con el material de medicidn necesario que nos pudiera ayudar

(por ejemplo, con los anélisis espectrograficos de arménicos).
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Por ultimo, comentar la gran complejidad musical de las partituras que he llegado
a consultar en esta investigacion: muchos compositores del siglo XX y XXI que poco se
trabajan en relacion a otros estilos, tanto en los conservatorios como en la universidad.
Este trabajo ha pretendido paliar esa falta de conocimientos, saciar esa curiosidad por las

técnicas extendidas y buscar nuevos limites técnicos que trabajar en nuestras violas.

5.2 Influencias

Grandes directores como Sir Simon Rattle son conscientes de lo crucial que resulta
en el mundo profesional el tener una notacion musical clara y comprendida. Expresa este
en el prélogo del libro Behind Bars de Elaine Gould la importancia de dedicar tiempo de
ensayo en la propia musica, practicando la ejecucion, sin tener que dedicar dicho tiempo

a descifrar la notacion.'?

Esperamos que este trabajo no se estanque en lo meramente teorico y sirva a otros
intérpretes de cuerda frotada a ampliar su conocimiento y control sobre armonicos,
ayudando a mayores a perder el miedo a las técnicas extendidas, un gran recurso
expresivo para la viola. Ademas, resulta especialmente util, ya que con un correcto control
sobre los armonicos naturales y artificiales podemos aumentar considerablemente el
limite superior de registro de nuestro instrumento (incluso también el limite inferior,

perfeccionando la técnica de subarmonicos).

Es importante remarcar también que a lo largo de ésta investigacion no se ha
pretendido menospreciar a ningn compositor, obra o notacion. Debemos ser conscientes
que, sobre todo los pioneros en el uso de armanicos, hacian uso de la poca teoria redactada

al respecto, o se inventaban una notacion en caso de no disponer de una.

En caso de dirigir una queja hacia alguien, deberia ser hacia las editoriales
modernas, que sacan reediciones de las mismas partituras, pero con cambios menores con
la intencidn de volver a cobrar a los masicos, y no se preocupan por mejorar la notacion

de estas técnicas extendidas segun los Gltimos consensos (como Stone o0 Gould).

Poner en practica los consejos redactados en el apartado 4.3 (guia de ejecucion de
armonicos) resultara util a la proyeccién de sonido en general del violista, no sélo a la

proyeccion de armonicos de forma mas clara. Trabajar con el arco lento en son filé,

121 Gould, Behind Bars, p. vii
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diferentes grados de presion o centrando el punto de contacto del arco cerca del puente
contribuird a abrir el instrumento y mejorar su sonido. Dedicar tiempo a éste trabajo,

indudablemente, merece la pena.

Los violistas de hoy en dia necesitan conocer y dominar todas las variantes de
armonicos aqui descritas, ya que las obras anteriormente analizadas de Britten,
Takemitsu, Knox o Ligeti comienzan a incluirse dentro de programas de recital y de

concurso, como en el festival Viola Spaces de Tokio.'?2

5.3 Reflexién personal

El trabajo no termina aqui, sino que con todo lo aprendido en la fase de
documentacidn se han planteado una serie de preguntas que merecen ser respondidas en
el futuro. Este futuro proyecto sera ideal de abordar de forma interdisciplinar, contando
con la colaboracion de un investigador especializado en fisica y/o con un luthier. Grabar
las técnicas extendidas conocidas como multifénicos y subarmonicos, y posteriormente

analizar dichos archivos de sonido.

Un andlisis espectrografico de frecuencias de sonido permitiria responder
preguntas actualmente imposibles y comprender mejor la naturaleza tedrica de dichos
fendmenos, por ejemplo, si realmente en los subarmoénicos se genera una nota inferior a
la cuerda al aire o se trata de informacion que genera nuestro cerebro, el terzo suono que

ya encontr Tartini.

En mi proceso de comprension de la ejecucién de armoénicos, he preguntado a
compafieros violinistas, violistas y chelistas como los ejecutan ellos. Me ha llamado la
atencion que, a pesar de que los tratados teoricos defienden el uso del pulgar como dedo
utilizable en los arménicos artificiales, los comparieros chelistas a los que he preguntado

niegan utilizar el pulgar en armonicos, jactandose que se trata de una posicion incémoda.

Es obvio que no se han abarcado aqui todos los casos de arménicos en el repertorio
de viola, sino algunos de los mas significativos. Es por ello que también seria interesante
maés adelante expandir los limites de este trabajo, en forma de base de datos digital online,

donde los usuarios poder volcar sus casos de partituras con dificultades de estas técnicas

122 yiola Space 2022 (2021). The 5th Tokyo International Viola Competition. Recuperado el 30 de mayo
de 2021 desde http://tivc.jp/eng/competition/
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extendidas (inspirado en los foros de violinistas como los de Mari Kimura o Nathan
Cole).*?3

Espero, de nuevo, que este trabajo sea Util a compafieros de profesion. Pero
también espero que me sea util a mi, ya que con la entrega de este TFE cierro una etapa
en Salamanca como estudiante de musica y abro otra, donde me enfrentaré a obras méas
complejas, mas exigentes, con mas tecnicas extendidas. Espero volver una y otra vez a
este trabajo, a mi transcripcion de Zukofsky, por ejemplo, buscando una solucién a un
pasaje complejo de armonicos naturales y artificiales, y que por el camino recuerde con
carifio mi tiempo aqui en Salamanca y el COSCYL.

Desde los tiempos de Pitadgoras el hombre se ha preocupado por buscar la esencia
tedrica y la fenomenologia de la misica. No permitamos que este arte se vuelva cada vez
mas un proceso de simple repeticion, aprendiendo técnicas de memoria sin comprender
su fundamento. Debemos tratarla con el mismo respeto que nuestros antepasados, como

aquel arte que encierra las formulas matematicas que dan sentido al mundo.

123 Ferris, E. (2007). Subharmonics. Violinist.com. Recuperado el 30 de mayo de 2021 desde
https://www.violinist.com/discussion/archive/11249/
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