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Resumen

El presente trabajo de investigacion realiza un andlisis comparativo entre las versiones
editoriales de David Oistrakh y Emile Sauret del Concierto para Violin y Orquesta no. 3 en si
menor Op. 61 de Camille Saint-Saéns. El objetivo principal de esta tesis es examinar y evaluar
las diferencias significativas entre ambas versiones, ofreciendo una vision detallada de los
aspectos técnicos, estilisticos y estéticos que influyen en la interpretacion de esta obra icénica
del repertorio violinistico.

Para abordar esta investigacion, se ha realizado un andlisis editorial comparativo de los tres
movimientos del concierto, identificando las caracteristicas melddicas, ritmicas y armonicas
que definen cada seccién. Se han considerado las decisiones interpretativas de Oistrakh y
Sauret, analizando cédmo cada uno aporta su comprension Unica del estilo compositivo de
Saint-Saéns y su contexto histdrico.

El estudio revela cémo las variaciones en las ediciones editoriales pueden impactar
profundamente en la expresién artistica y en la comprension integral de la partitura. A través
del analisis técnico y estilistico de las ediciones de Oistrakh y Sauret, esta tesis busca no sélo
identificar las diferencias entre ambas versiones, sino también ofrecer conocimientos valiosos
gue puedan enriquecer la practica interpretativa de musicos y estudiosos.

El proceso investigativo y comparativo devela que las decisiones editoriales y las preferencias
interpretativas de cada violinista reflejan sus propias concepciones artisticas, y que ambas
versiones proporcionan perspectivas unicas que pueden ser utilizadas por los intérpretes para
desarrollar una interpretacién informada y significativa de la obra de Saint-Saéns. Este

analisis comparativo contribuye al campo de la musicologia y la interpretacion musical.

Palabras clave del autor: artes musicales, analisis comparativo, ediciones

editoriales, interpretacién musical
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Abstract

This paper presents a comparative analysis of David Oistrakh’s and Emile Sauret’s editions
of Camille Saint-Saéns’ Violin Concerto no. 3 in b minor Op. 61. The main goal is to examine
and evaluate the significant differences between both versions, offering a detailed insight into
the technical, stylistic and aesthetic aspects that influence the interpretation of this iconic work
from the violin repertoire.

To conduct this research, a comparative editorial analysis of the concerto’s three movements
was carried out, identifying the melodic, rhythmic, and harmonic characteristics that define
each section. Oistrakh and Sauret’s interpretative decisions were considered, analyzing how
each violinist brings out their unique understanding of Saint-Saéns’ compositional style and
historical context.

The study reveals how differences between editions can profoundly impact artistic expression
and the overall understanding of the score. Through the technical and stylistic analysis of
Oistrakh’s and Sauret’s editions this paper aims not only to identify the differences between
both versions but also to offer valuable insights that can enrich the interpretative practice of
musicians and scholars.

The investigative and comparative process reveals that editorial decisions and interpretative
preferences of each violinst reflect their own artistic conceptions, and that both versions
provide unique perspectives that performers can use to develop an informed and meaningful
interpretation of Saint-Saéns’ work. This comparative analysis contributes to the fields of

musicology and musical interpretation.

Author Keywords: musical arts, comparative analysis, editions, musical interpretation
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Introduccioén

La ejecucion musical enfrenta un desafio constante en la interpretacion precisa y
enriqguecedora de obras clasicas, donde la variabilidad en las ediciones editoriales puede
impactar profundamente en la expresion artistica y en la comprension integral de la partitura.
A menudo, estas ediciones reflejan no solo las preferencias interpretativas de los editores,
sino también su comprension unica del estilo compositivo del autor y del contexto histérico en
el cual se compuso la obra.

La ausencia de estudios detallados que analicen especificamente ediciones editoriales de
obras musicales y la ausencia de comentarios a la edicién en la mayoria de publicaciones,
puede limitar la comprensién profunda que los intérpretes necesitan para desarrollar una
interpretacion informada y significativa. Este analisis comparativo, por lo tanto, busca
complementar este espacio proporcionando un examen critico y detallado de las ediciones
de Oistrakh y Sauret; dos violinistas distinguidos y reconocidos por sus contribuciones Unicas
al repertorio violinistico.

Mediante el andlisis técnico, estético y estilistico de las ediciones de Oistrakh y Sauret del
Concierto para violin y orquesta no. 3 en si menor Op. 61 de Saint-Saéns se pretende no sélo
identificar las diferencias entre ambas versiones, sino también ofrecer conocimientos que
puedan enriquecer la practica interpretativa de musicos y estudiosos por igual. La pregunta
de investigacion central que quia este estudio es: ¢ Como la comparacién entre las versiones
editoriales de Oistrakh y Sauret del Concierto para violin y orquesta no. 3 en si menor Op. 61
de Saint-Saéns permite discernir y evaluar aspectos esenciales para la interpretacion de la
obra desde perspectivas técnica, estética y estilistica?

De la mano de esta pregunta, este enfoque analitico fundamenta su premisa en el hecho de
que comprender las decisiones interpretativas de los editores y su impacto en la ejecucion
puede enriquecer significativamente la experiencia auditiva, especialmente la de quien lo
gjecuta, y la apreciacion critica de esta obra del repertorio violinistico. A través de este
estudio, se espera contribuir al campo de la musicologia y la interpretacion musical con
nuevas perspectivas y herramientas para la practica y el analisis en el &mbito académico y

profesional.
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Capitulo I. Contexto histoérico, estilistico del compositor y del periodo al que
pertenece

1.1. Biografia del compositor

Charles Camille Saint-Saéns, compositor francés nacido en Paris en 1835. Fue un nifio
prodigio que comenzé a componer para piano a la edad de cinco afios y a los diez afos ya
habia dado su primer concierto en publico. Estudié composicién con Elie Halévy ! , un
distinguido compositor y pedagogo francés.

En 1853, fue nombrado organista de St. Merry y, en 1861, obtuvo la catedra de piano de la
escuela Niedermeyer. Sus obras abarcan muchos géneros musicales, como la épera, musica
orquestal, musica de cadmara, masica para piano y musica vocal. Sin embargo, su gran
aspiracion fue siempre el teatro, y su obra mas conocida es la 6pera Sanson y Dalila, que fue
promovida por su admirador, el compositor Franz Liszt, y se estrené en Weimar en 1877
(Fernandez et al., 2004).

En cuanto a sus composiciones para violin, Saint-Saéns escribidé varias obras para este
instrumento, incluyendo su Concierto para violin no. 3 en si menor Op. 61, que es considerada
una de las obras mas importantes del repertorio para violin. La importancia y la fama de este
concierto radica en su virtuosismo técnico, su riqueza melddica y la profundidad emocional
de sus movimientos, lo que lo convierte en una pieza esencial para cualquier violinista (Jones,
2001). Este concierto tiene una estructura basada en tres movimientos, cada uno con un
caracter y estilo Unicos, que van desde la majestuosa introduccién del primer movimiento,
pasando por el lirismo del segundo, hasta el dinAmico y técnico tercer movimiento.

También escribié varias obras para violin y piano, como su Introduccién y Rondé Capriccioso
Op. 28 y su Sonata para violin y piano no. 1 en re menor Op. 75 (Baker, 1997). Ademas, es
notable mencionar otras composiciones destacadas para violin, como su Caprice andalous
Op. 122, su Romance Op. 37 o su Havanaise Op. 83, que demuestran su habilidad para
explorar diferentes estilos y técnicas dentro del repertorio violinistico (Smith, 2003).

De esta manera, se puede manifestar que el compositor se destac6 por un manejo de alta

complejidad y riqueza técnica en su repertorio violinistico. Su estilo musical refinado y

! Elie Halévy, filosofo e historiador liberal francés, influyo significativamente en la historiografia
britanica. Su obra La formacion del Radicalismo Filoséfico (1901-1904) analiza la evolucion del
pensamiento politico radicalen Inglaterra, explorando las ideas de filésofos como Jeremy Bentham y
John Stuart Mill. Ademas, Halévy fue uno de los fundadores de la Societé Nationale de Musique, que
contribuy6 a la renovacion de la musica francesa, Su legado sigue siendo relevante en la actualidad.
(La Formacion del Radicalismo Filoséfico de Elie Halévy, p. XX)

Cristopher Hernan Cabrera Espin
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sofisticado se caracteriz6 por la fusion de elementos clasicos y modernos, lo que permitié a

sus obras mantenerse relevantes y admiradas en el repertorio violinistico actual.

1.2. Contexto de la obra

Entre sus obras mas destacadas para violin se encuentran los Conciertos para violin primero
y tercero, los cuales tuvieron la fortuna de ser interpretados por el virtuoso violinista espafiol
Pablo de Sarasate. El Concierto para violin y orquesta no. 3 en si menor Op. 61 tiene como
dedicatoria a Pablo de Sarasate llegando a conquistar gran fama y popularidad dentro del
repertorio violinistico, mucho mas que sus obras hermanas, en gran medida por su despliegue
técnico y su lirismo atractivo. Escrito en 1880, este concierto pertenece al periodo romantico
tardio de la musica clasica occidental. Al igual que otras composiciones de Saint-Saéns,
presenta las caracteristicas tipicas de lamusica de este periodo como el uso de cromatismaos,
armonias disonantes y cambiantes, asi como una gran libertad de forma y expansion
melddica. Ademés de esto, es el més interpretado de los conciertos para violin de Saint-
Saéns. En cuanto al Concierto para violin y orquesta no. 2 de Saint-Saéns, es una obra
compuesta en 1858 y dedicada a Joseph Joachim. Aungue no es tan popular como sus otros
conciertos para violin, esta obra es una muestra del genio musical de Saint-Saéns y su gran
capacidad para escribir para el violin. Segun Richard Langham Smith en su libro Camille
Saint-Saéns: A Life (2002).
Sarasate fue el primer intérprete de los conciertos, y se dice que Saint-Saéns compuso el
primer concierto en sélo dos semanas para que pudiera ser interpretado por su amigo en la
Exposicién Internacional de Paris en 1889 (Smith, 2002). Saint-Saéns tenia un apego
particular por el violin y que este amor profundo por el instrumento lo llevé a escribir sus
conciertos como forma de expresion de este apego (R. Howard, 2019).
El Concierto para violin no. 2 en si menor Op. 61 de Camille Saint-Saéns es una obra maestra
qgue desafia las habilidades del solista y ofrece a la audiencia una experiencia musical
inagotable. Su estructura en tres movimientos y su finalizacion el 28 de octubre de 1880, lo
sitlan en la etapa madura de la carrera del compositor (Ratner, 1985). Este concierto esta
orquestado para una orquesta sinfonica estandar, que incluye:

- Instrumentos de cuerda: violines, violas, violonchelos, contrabajos

- Vientos madera a dos: flautas, oboes, clarinetes, fagotes

- Vientos metal: 4 trompas, 2 trompetas, 3 trombones

- Percusién: timbales, platillos, triangulo
Ademés de la orquesta, el concierto destaca al solista de violin, quien interpreta el papel

principal a lo largo de la obra. La orquestacién es habilmente disefiada para resaltar las

Cristopher Hernan Cabrera Espin
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capacidades del solista mientras se integra de manera armoniosa con el acompafiamiento
orquestal. El primer movimiento, Allegro non troppo, es particularmente desafiante para el
solista, quien debe demostrar gran virtuosismo y habilidad técnica para interpretar los rapidos
arpegios, escalas, octavas dobles, acordes quebrados y staccatos. El segundo movimiento,
Andantino quasi allegretto, se caracteriza por una melodia lirica y cantable en ritmo de
siciliana, interpretada por el solista, con el clarinete y el oboe proporcionando un contraste
con el caracter enérgico del primer movimiento. El dltimo movimiento, Molto moderato e
maestoso, muestra la experimentacion sonora de Saint-Saéns. La orquesta crea un efecto
timbrico poco comun a través del uso de arménicos, mientras el violin interpreta la melodia
principal (Bellman, 2003, p. 97-99).

1.3. Informacién de los editores

David Oistrakh (1908-1974) fue un violinista ruso aclamado por su “virtuosismo, excelente
técnica y potente sonoridad” (Yuzefovich, 2009, p. 85). Ademas de su destacada carrera
como intérprete, Oistrakh realizé una prolifica actividad como editor de partituras musicales,
trabajando para diversas editoriales renombradas, entre ellas la estatal soviética Muzgiz,
donde edité y publicé numerosas obras del repertorio violinistico clasico y contemporaneo
(Lev, 2016). Su experiencia y conocimiento profundo de la literatura para violin le permitieron
abordar estos proyectos editoriales con gran rigurosidad y autoridad. Segun su hijo Igor,
“Oistrakh dedicaba mucho tiempoy esfuerzo a larevision de las partituras, buscando la mayor
fidelidad posible a las intenciones originales de los compositores” (Yuzefovich, 2009, p. 212).
Por su parte, Emile Sauret (185-1920), de nacimiento francés con formacion violinistica
franco-belga, tuvo una destacada carrera como violinista y compositor, pero también
desarroll6 una importante labor como editor musical, trabajando para prestigiosas casas
editoriales europeas, como Schott Music en Alemania, para la cual edité y publicé numerosas
obras para violin, incluyendo cadencias para conciertos y estudios (Stowell, 2003). Sauret era
reconocido por su exigente atencion a los detalles y por su esfuerzo por producir ediciones
confiables y fieles a la partitura original. De hecho, muchas de sus ediciones se convirtieron
en referencias estandar para el repertorio violinistico de la época.

Tanto Oistrakh como Sauret llegaron a editar el Concierto para violin y orquesta no. 3 en si
menor, Op. 61 de Camille Saint-Saéns, debido a su amplia experiencia y conocimiento en el
campo de la musica para violin. Aunque no se conocen los detalles especificos sobre como
fueron contactados o seleccionados para estas ediciones, es probable que su reputacion y
experiencia previa hayan sido factores determinantes (Lev, 2016; Stowell, 2003). Sin

embargo, basadndonos en la informacién proporcionada, parece que la gran experiencia
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técnica e interpretativa de Oistrakh y Sauret, asi como su autoridad en el mundo del violin,
sumados a su profundo respeto por la busqueda de sonoridades que reflejen las intenciones
del compositor los llevaron a proponer puntos de vista sobre el uso de los recursos técnicos
de violin a la hora de enfrentar esta partitura.

Al provenir de escuelas diferentes del violin, opuestas, podria incluso decirse, su vision sobre
arcadas y caracter de ciertos pasajes es muy diferente, lo cual enriquece las opciones del
intérprete al estudiar una partitura u otra. En la comparativa que aqui se plantea no se
pretende hacer juicios sobre el valor de una u otra edicién por sobre la otra, sino mediante la
comparacién de las ediciones, evidenciar las diferencias de criterio que llevan a una decision
editorial u otra y contextualizarlas con los estilos de las escuelas a las que pertenecian, por
en aquél entonces con caracteristicas muy marcadas.
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Capitulo Il. Andlisis del Concierto para violin y orquesta en si menor Op. 61 de Camille
Saint-Saéns

2.1. Anélisis formal del primer movimiento Allegro non troppo

El primer movimiento del Concierto para Violin y Orquesta No. 3 en Si menor de Saint-Saéns,
marcado como Allegro non troppo sigue la estructura clasica de una forma sonata, con una

exposicion, desarrollo y recapitulacion bien definidos.

Sin embargo, la organizacion interna de estas secciones es extremadamente original. La
exposicion presenta un tema A que se alarga extraordinariamente y comienza su desarrollo
apenas termina su presentacion. El tema A, de caracter enérgico y ritmico, se inicia en el
compds 5 y se extiende, sobre un tremolando continuo de la orquesta, hasta el compas 20
terminando sobre la dominante. A partir de aqui se inicia un pedal sobre la dominante, sobre
el que el violinista desarrolla una serie de pasajes complejos recorriendo gran parte de su
registro. Cada una de estas intervenciones termina con una serie de tres blancas extraidas
de la aumentacion de las tres ultimas notas con las que se cierra el tema A (c. 19-20). Tras
esto, en el compas 29, se presenta un segundo tema A otema A2 en el que la orquesta y el
violin dialogan. El violin continla con pasajes virtuosisticos que recorren gran parte de su
registro. El tema A2 se desarrolla de multiples formas: la orquesta lo desarrolla por
disminucién (c. 37-40) tal y como lo hara el violin en los compases 43-44, apareciendo una
vez mas en la orquesta (c. 56-60) sobre el que el violin realiza un pasaje en trinos. Entre cada
una de estas intervenciones el violin inserta pasajes de gran virtuosismo recorriendo en
escalas y arpegios un ambito de tres octavas. En el compés 64 la orquesta retoma el motivo
de cuatro negras caracteristico del temaAl. En el c. 71 se desarrolla en los graves otro motivo
del tema Al mientras se le superpone una figuracién en blancas derivada del tema A2. Esta

coda, podria considerarse también como el inicio de la transicién hacia el tema B1.

En el compas 82 entra de nuevo el violin, con una figuracion en corcheas también derivada
del tema Al. Esta transicion se acerca brevemente al sexto grado (Sol mayor), para terminar
desembocando en Mi mayor, tonalidad en la que se encuentra el tema B1 lirico. Estas
relaciones de tercera entre las tonalidades (si menor-Sol mayor-Mi mayor) se denominan
relaciones medianticas o de mediante. El tema B1 se presenta sobre una serie de acordes
en valores largos de caracter solemne o incluso religioso. La melodia del violin, en cambio,
es una melodia apasionada, de caracteristicas operisticas con grandes intervalos expresivos
descendentes que le confieren un caracter anhelante y apasionado. La naturaleza mas lirica

y tranquila de este tema, ofrece al intérprete la oportunidad de explorar una paleta emocional
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mas amplia dando rienda suelta a la expresividad y el lirismo inherentes al violin. Recursos
técnicos como el vibrato, las variaciones dinamicas sutiles y los cambios de color timbrico le
permiten transmitir una gama mas diversa de sentimientos, desde la serenidad y el ensuefio
hasta la nostalgia y la intimidad. Asi, el contraste entre los dos temas principales del primer
movimiento no solo se manifiesta en sus caracteristicas ritmicas y armonicas, sino también
en lamanera en que el compositor canaliza las capacidades expresivas del violin para evocar
diferentes estados animicos. El solista pasa de exhibir una virtuosidad deslumbrante a
explorar las cualidades mas evocativas y emotivas del instrumento, ampliando el alcance

interpretativo de la obra.

Al cadenciar en el c. 122, la orquesta retoma en los graves el motivo de cuatro negras que
pasan tras cuatro compases a los agudos, amplidndose los intervalos. El desarrollo se inicia
sobre un inestable acorde de mi con séptima en tercera inversion con el violin retomando el
tema Al abreviado culminando sobre una nota larga a la que se afiade un trino. Bajo este, la
orquesta recuerda, misteriosamente un fragmento del tema Al en una sucesion en ritmo
dactilo (dos corcheas y una negra). El violin sale del trino en un pasaje escalistico similar a
los que poblaban la presentacién del tema Al, para volver a presentarlo una vez mas en otra
tonalidad en la que se suceden los mismos fragmentos de motivos en la misma disposicion
del segmento anterior. Sin embargo, el pasaje virtuoso que se extendia por dos compases
(c.138-139) se alarga ahora por 8 compases (c. 146-153). Bajo estos arabescos, la orquesta
desarrolla el motivo de las cuatro negras y el motivo dactilo extraidos del tema Al. En el
compas 154, aparece de nuevo en la orquesta el tema A2, sobre el que el violin lo reproduce
por disminucién en corcheas. Tras esto, la orquesta continda con el recuerdo del tema A2,
sobre el que el violin realiza nuevamente pasajes de virtuosismo. Del compas 160 al 168, la
orquestaretoma lo que fue la coda de los temas A con el motivo de cuatro negras en los bajos

y un recuerdo del tema A2.

La reexposicion es, a tono con el resto del movimiento, de gran originalidad, iniciandose con
el tema de transicion que nos lleva al tema B1. En este caso, el tema se inicia en fa sostenido
menor y transita brevemente por Re mayor. Debido a la omnipresencia del tema Al o sus
fragmentos, Saint-Saéns decide presentar primero el tema B1 lirico, ahora en Si mayor,
tonalidad homoénima de la tonalidad principal (si menor). Tras esto, se presenta el tema A de
nuevo, sin embargo, en lugar de reproducir el esquema de la exposicidn, esta presentacion
sigue el esquema del desarrollo. El tema Al, se presenta sobre un acorde de séptima de

dominante (Si mayor con séptima en tercera inversion) y continla desarrollandose por
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fragmentos motivicos derivados del mismo tema Al en la orquesta mientras el violin continta
con los pasajes que han caracterizado el movimiento, culminando en el ¢c. 261 donde la
orquestay el violin dialogan con un motivo de blanca seguida de dos negras derivado del final
del tema A1l. A partir del c. 265, la orquesta repite en distintas altura el motivo inicial del tema
Al, las cuatro negras, por disminucion (en corcheas). En el compas 269, sobre un pedal de
dominante, se inicia la imponente coda que se extiende hasta el final. A pesar de la casi
omnipresencia del tema Al, Saint-Saéns lo trae aqui una vez mas en la orquesta en tres
diferentes octavas, en disminucion (corcheas). El movimiento termina con cinco rotundos

compases de si menor en los que el violin recorre en arpegios tres octavas cada vez.

Saint-Saéns demuestra en este movimiento su habilidad para transformar los temas
musicales y desarrollar los motivos que los componen del modo més original combinandolo

con el virtuosismo de primer nivel del violin.

Tabla 1. Esquema formal del primer movimiento Allegro non troppo

Seccion Material tematico Compases Tonalidad
Exposicién Tema A c. 5-20 Si menor

Tema A2 c. 29 -60 Si menor

Puente c. 64-81 Si menor

Puente, segundo c. 82-97 Si menor-Sol mayor

episodio

Tema B c. 98-122 Mi mayor
Desarrollo Tema Al c. 130-168 Mi menor
Reexposicion Puente, segundo c. 169-184 Fa#menor-Re mayor

episodio

Tema B c. 185-228 Si mayor

Tema Al c. 229-268 mi menor
Gran Coda Tema de las cuatro | c. 269 Si menor

negras por

disminucion

(corcheas)

2.2. Andlisis formal del segundo movimiento Andantino quasi allegretto

El segundo movimiento del Concierto para Violin No. 3 en si menor Op. 61, de Camille Saint-
Saéns, marcado Andantino quasi Allegretto, es una pieza que transmite una atmésfera de
serenidad y tranquilidad. Es, en palabras de Saint- Saéns, “un lago tranquilo y apacible entre
dos montafias” (Wu, Chang 2022). Lyle (1970), reproduce también las palabras de Saint-
Saéns describiendo este movimiento como "el eco de una cancion, flotando a través de la
extension de un lago tranquilo, desde un pequefio bote que deriva ociosamente, con su carga
de juventud, hacia el sol poniente" (Lyle, 1970, p. 98). Esta descripcién evoca una sensacion

de luminosidad, naturalidad y quietud. La parte de violin se caracteriza principalmente por su
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legato, mientras que el ritmo lento y constante recuerda el movimiento del agua sobre una
superficie. Ademas, la interaccion contrapuntistica entre el violin y los instrumentos de viento

aflade una dimension de dialogo afectuoso al movimiento.

La estructura y organizacion de este movimiento, en Si bemol mayor, es, comparativamente,
mucho mas sencilla, que la del precedente, tratdndose de una forma ternaria. Sin embargo,
la reiteracién de temas en tonalidades distintas, parecen estar mas acorde con una forma
sonata, en cuyo desarrollo no se trabaja sobre las ideas motivicas previas. La seccion A se
repite dos veces, cambiando las intervenciones en las que el violin dialoga con la orquesta.
El movimiento se inicia con cuatro compases de introduccion en los que el acorde de si bemol
mayor se presenta en un ritmo sincopado, simulando la ondulacién del lago al que se hacia
referencia. En el compas 5 se inicia la seccién A (c. 5-40), basado en un ritmo de siciliana.
Este tema se sucede en tres frases que llamaremos a, @ y b. Al finalizar la frase a, en el
compas 9, la orquesta retoma el final de la frase del violin a modo de eco. Con un gran arpegio
la orquesta cierra la frase. En el compas 13, el violin retoma la frase inicial, pero esta vez
derivando hacia la dominante, presentando la frase a'. En los compases 17 y 18 la orquesta
imita nuevamente a modo de eco, el final de la frase del violin. Tras esto, en el compas 20, el
violin inicia la frase b. Aunque esta obviamente derivada de la primera, la llamamos b por el
cambio de caracter y la armonia distinta que la separa de las otras dos. Esta frase toma un
giro triste y melancélico al principio para continuar con una explosion apasionada en el c. 26.
Tras esto, la intensidad musical se disuelve paulatinamente durante los compases 28-30
acercandose a lamenor. En el compas 31 se recapitulan las tres frases anteriores, alterando
ligeramente el orden en el que la orquesta y el solista las presentan. En esta nueva seccion
A, la orquesta presenta la frase a, finalizando con el motivo del eco, esta vez, repartido
encantadoramente entre el violin y la orquesta. Mientras que la frase a’ se repite de manera
idéntica, la frase b, presenta el tema en la orquesta mientras el violin realiza arpegios que
ascienden hasta el registro superior del violin. Del mismo modo, en el compéas 54 se inicia
esa disolucion de la musica cambiando la textura del acompafiamiento. La orquesta recuerda
el motivo de la siciliana mientras el violin desciende en corcheas hasta una fermata en fusas

gue cierran esta seccién y dan paso a la seccion B.

La seccién B (c. 58-95) esté escrita a modo de barcarola, con una melodia célida y tranquila
en el violin y un acompafamiento que se mece alternando una figuracion rapida de fusas y
una negra con corchea. La frase inicial, c, (c. 58-65) se repite nuevamente (c. 66-73). En esta

ocasion la frase toma un giro inesperado y termina en la menor. En el compas 54 se inicia lo
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gue Rosen denomina como retransicion, un pasaje que permite el retorno a la tonalidad
principal. Este es un pasaje bastante extenso, donde tras un nuevo tema anhelante el violin
toma la figuracién del acompafiamiento y la repite recorriendo tres octavas de su registro
hasta el do grave. Con una sencilla escala en tresillos de semicorchea, la orquesta inicia de
nuevo la seccion A. Esta vez la frase a se presenta contundente con un acompafiamiento
insistente en corcheas. El violin toma el relevo, esta vez armonizado de manera inestable,
utilizando dominantes secundarias y un préstamo del menor. El tema b se presenta ahora en
sol menor. Este cambio armonico, a unatonalidad méas cercana alatonica, es lo que permitiria
justificar este movimiento como una forma sonata, puesto que este es el esquema arménico
gue las caracteriza. En los ¢. 124 y 125 la ornamentacién del violin se hace mas rapida y
virtuosa que en la seccion A, con escalas que recorren dos octavas y media del registro del
violin. De manera sorprendente, en el compas 128 hace su aparicién el tema ¢ de la segunda
seccion, bajo el que la orquesta recuerda el motivo de la siciliana. Esta derivacion se
encadena con una reiteracion en la tonalidad principal de la seccidn de transicion previa. Aqui
el violin toma la figura que formaba parte del acompafiamiento en la seccion B que culmina
en esta ocasion con una elaborada fermata (c. 141). En el c. 142 se inicia la coda, que esta
dividida en dos segmentos. El primero recuerda el tema a con la figura de siciliana, pasando
por distintas tonalidades cercanas (c. 142-149). En el 150, aparece la coda caracterizada por
los grandes arpegios presentes en la orquesta y en arménicos en el violin. La orquesta
recuerda por momentos (c. 153 y c. 157) un fragmento del tema A con el ritmo de siciliana. El
movimiento termina en un si bemol agudo en arménico en el violin y un acorde sin graves en

la orquesta, reincidiendo en esa imagen luminosa y tranquila y que Saint-Saéns pretende

transmitir.
Tabla 2. Esquema formal del segundo movimiento Andantino quasi allegretto
Seccion Material Compas Tonalidad
tematico
Introduccién Motivo c.14 Si bemol mayor
ondulacion del
agua
A siciliana c. 5-20
Siciliana triste c. 21-30 re menor
siciliana c. 31-46 Si bemol mayor
Siciliana triste c. 46-57 Re menor

Cristopher Hernan Cabrera Espin



UCUENCA 18

B Barcarola c. 58-73 Fa mayor
Transicion. C. 74-94 Fa mayor
Suspiros y
apregios
A’ siciliana c. 95-120 Si bemol mayor
Siciliana triste c. 120-128 Sol menor
B’ Baracarola c. 128-134 Si bemol mayor
abreviada
Transicion. c. 135-141
Arpegios y
fermata
siciliana c. 142-149 relaciones
medianticas
Coda Recuerdode a | c.150-163 Si bemol mayor

2.3. Andlisis formal del tercer movimiento Molto moderato e maestoso-Allegro non
troppo

Al igual que los otros movimientos, el tercero presenta una organizacion formal muy original,
donde la estructura se adapta al contenido emocional de la pieza y no al revés. Por la
secuenciacién y tonalidad en la que aparecen sus temas, este movimiento esta escrito en
forma sonata sin desarrollo. El desarrollo no es necesario puesto que los extensos pasajes
de transicidon cumplen este papel, con un trabajo casi constante sobre el motivo del saltillo
gue caracteriza al tema A, como veremos mas tarde.

El movimiento se inicia con un gran solo del violin, contestado por unos violentos pasajes en
tremolando de la orquesta. La escritura de esta seccion (c. 1-19) recuerda de algin modo a
los recitativos que preceden las arias en la épera del s. XVIIl. La figuracion de este pasaje
(corchea y cuatro fusas) parece estar derivada del tema B del movimiento anterior,
recordando una vieja practica en la que se improvisaban fragmentos que sirvieran de uniény
facilitaran la transicion de tonalidades de un movimiento a otro, practica que se conocia como
“el arte de preludiar’.

En el c. 20, con la indicacién de tiempo Allegro non troppo, aparece por fin el tema A, en si
menor dando inicio a la exposicion. Este tema presenta un caracter marcial, casi de marcha,
con la pulsacién firme en negras de la orquesta y el ritmo de saltillo con el que se inicia el
tema, en intervalos de cuarta y quinta que seran fundamentales para el desarrollo del

movimiento en todas las secciones de transicion.
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Tras exponer dos veces este tema, Saint-Saéns ataca directamente el tema B1 (c. 45-76),
también en si menor, que posee un aspecto de melodia cantada al uso de la época. Con
excepcion de este tema B1, todos los demas temas del grupo B se presentan en tonalidades
relacionadas con la subdominante, bien sea el sexto grado o el segundo napolitano, evitando
la modulacion que se considera tradicional a la dominante o al relativo mayor. La orquesta
acompafia este tema con una rapida figuracion de tresillos que confiere a la melodia un
caracter un tanto anhelante o expectante. Las diferentes iteraciones de la frase inicial nos
llevan a cadenciar en la mayor como dominante de re en el c. 76 donde se inicia un nuevo
pasaje de transicién. Mientras la orquesta fantasea con el ritmo de tresillos que caracterizo el
acompafiamiento del tema B1, el violin recuerda, en pequefios comentarios, el motivo
asaltillado con el que se inicia el tema A. En el c. 84, este tema pasara a la orquesta, que
insiste sobre este, en un pedal de la que nos permite adentrarnos en el tema B2, de caracter
entusiasta en Re mayor. El tema B2, se acompafia de una agil pulsacion de corcheas que le
confieren ese dinamismo y positivismo que lo caracteriza. Al final de este tema, en los
compases 108-110, la orguesta retoma el motivo de saltillo que caracteriza el tema A
anunciando una nueva transicion en el que este, como en todas las demas, juega un papel
fundamental. Es en el c. 114 donde se inicia exactamente esta transicion. La orquesta repite
el comienzo del tema A, casi completo, aterrizando sobre el acorde de re mayor con séptima
en tercera inversion. Sobre este, el violin solista ejecuta rapidas escalas. Tras repetir esta
seccion, ahora sobre si mayor con séptima en tercera inversion, la transicion continlla con un
tutti modulatorio de longitud considerable en el que el motivo de tresillos que caracteriza en
segundo lugar al tema A toma protagonismo. En el c. 151, se presenta el tema B3, en sol
mayor (sexto grado) con un aspecto de coral religioso, con una cuidadosa realizacion a cuatro
voces en la orquesta. El violin repite el tema acompafiado por una figuracion sincopada en la
orquesta. Este tema es el mas extenso de todos los que apareceran aqui, y volvera a aparecer
revestido de grandiosidad e imponencia en la reexposicién. En el c. 213 se inicia un nuevo
pasaje de transicidn, caracterizado por el ritmo dactilo, el motivo inicial del tema A y un
recuerdo por aumentacion de la figuracidon del recitativo inicial (c. 226, 228, 230, 232-234,
negra y cuatro semicorcheas). En el c. 239 retorna la seccién que consideramos recitativo,
esta vez extendiéndose mas alld de sus proporciones iniciales hasta el c. 293. En este
recitativo, la interaccion entre solista y orquesta es mas intensa que en lainicial, y, de acuerdo
al plan de Saint- Saéns, propone un intenso desarrollo entre motivos extraidos de distintos
temas (motivo del recitativo por aumentacién, motivo de tresillos del tema A). Podria

considerarse esta seccién como un pasaje de transicion que nos permite volver a la tonalidad
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principal y dar inicio a la recapitulacion (c. 293). Tras la presentacion del tema A, ligeramente
acortado y con pequefas variaciones en el acompafiamiento de la orquesta, el ¢. 315 nos
trae un nuevo pasaje de transicién que se inicia con el planteamiento motivico y armonico
gue ya se habia planteado en el c. 114. Sobre este, aparece un recuerdo del tema B1, primero
en si menor e inmediatamente en do mayor. Esto nos lleva al tema B2, presentado esta vez
en la tonalidad del napolitano, do mayor. Frente al caracter entusiasta de este tema en la
exposicion, este tema se acompara ahora de solemnes acordes que recuerdan al tema B3
creando una atmosfera meditativa e intimista. Al retomar la primera frase del tema por
segunda vez, la orquesta se encarga de cerrarla, iniciando un proceso modulatorio hacia si,
mientras el violin recuerda, como es caracteristico en todos los pasajes de transicion, el
motivo inicial del tema A (saltillos). Por razones arménicas y orquestales, se considera que la
transicién comienza propiamente en el ¢. 350. Mientras la orquesta fantasea en los graves
con el motivo derivado del tema B2, el violin sigue recordando el motivo de saltillo del tema
A. Tal vez es en este pasaje, donde la figuracién de cuatro negras que cierra el tema B2 (c.
337, 351, 353) parece revelar con mas claridad que nunca su correspondencia con las cuatro
negras que inician el tema A del primer movimiento. Mientras el violin insiste sobre el ritmo
de saltillo extraido del primer tema, en una especie de pedal de dominante (c. 362) la orquesta
desarrolla este motivo de las cuatro negras por disminucién, esto es, en corcheas. Esto nos
lleva al segundo gran tutti del movimiento, c. 366, donde la orquesta presenta el tema B3,
ahora en si mayor, de un modo grandioso e imponente, majestuoso. Con la entrada del violin,
este temarecupera su caracter religioso y espiritual con el cambio brusco de dinamica a piano
y un cambio textural drastico, donde el solista se acompafia sélo de acordes en el registro
agudo de la cuerda y pizzicatos en chelos y violas. Cuando parece que este tema alcanzara
de nuevo un gran climax (c. 401), Saint-Saéns lo disuelve abruptamente, cambiando la
dinamica y reduciendo la textura orquestal. Prolongando por 8 compases la resolucién de la
dominante, en el c. 412, se inicia un enorme pedal de dominante sobre el que el violin
interpreta uno de los pasajes mas complicados del concierto. Esto desemboca en la gran
coda, basada en el tema B2 (posiblemente, la razén por la que Saint-Saéns no lo presenta
en la recapitulacién sea debido a esto). Esta coda esta estructurada en dos episodios. En el
primero, c. 420-435, mientras la orquesta elabora el tema en una rapida progresion arménica,
el violin continlia con una fantasia de tresillos que recorren amplios arpegios. En sus ultimos
compases, ¢ 434 y 435, la orquesta recuerda una vez mas el motivo de saltillos del tema A.
El segundo episodio de la Gran Coda, se inicia en el c. 436, con un cambio de tiempo, casi al

doble y donde se sigue elaborando el tema B2 de un modo grandioso, con una primera
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presentacion en la orquesta, que acomparfa este tema con un canon en los graves y luego,
presentado por el violin, sobre un enorme pedal de ténica (si) que se prolonga hasta el final
con la caracteristica insistencia sobre el V-I (c. 461 y 462) y un brillante final sobre acordes

de si mayor hasta el final.

Tabla 3. Esquema formal del tercer movimiento Molto moderato e maestoso — Allegro non troppo

Secciones Material tematico Compas Tonalidad

Recitativo Confrontacion c.1-19 Mi menor
orguesta/solista

Exposicion A marcha c. 20-44 Si menor
B anhelante c. 45-76 Si menor
Transicion (pedal de la) c. 76-88 modulatorio
C entusiasta c. 88-114 Re mayor
transicion c.114-151 Re mayor
D religioso c.151-213 Sol mayor
Transicion (recuerdo modulatorio
recitativo)

Recitativo’ Confrontacion C. 239-293 Mi menor
orquesta/solista

Reexpaosicion A marcha c. 293-315 Si menor
Transicion recuerdo c. 315-330 Si menor
de B (anhelante)
C cantabile c. 330-350 Do mayor
transicion c. 350-366 modulatoria
D grandioso/celestial | ¢.366-412 Si mayor
Pedal de domiannte | c. 412-420 Si mayor

Gran Coda tema C c. 420-467
entusiasta/exultante

Capitulo 1ll. Comparativa editorial de las ediciones de Oistrakh y Sauret del Concierto

paraviolin y orquesta en si menor Op. 61 de Camille Saint-Saéns

Al comparar las ediciones editoriales de Oistrakh y Sauret del Concierto para violin y orquesta
n.° 3 en si menor Op. 61, de Camille Saint-Saéns, se pueden identificar diferencias
significativas en términos de notacion, articulacién, dinamicay otros aspectos interpretativos.
En la edicidon de Oistrakh, se observa un énfasis en la expresividad y el fraseo musical, con
indicaciones detalladas de dinamica y articulacion que resaltan ciertos pasajes liricos y
melodiosos. Por ejemplo, Oistrakh afiade crescendos y diminuendos mas especificos, asi
como marcados acentos en las frases melddicas principales. En contraste, la edicién de
Sauret presenta una notacion mas clara y concisa, enfocada en resaltar la estructura formal y
el desarrollo teméatico del movimiento. Sauret tiende a utilizar menos indicaciones de dinamica
y articulacién, prefiriendo una interpretacion mas sobria que pone en relieve la coherencia

estructural y la claridad tematica del concierto. Estas diferencias reflejan no sélo las
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preferencias interpretativas de cada editor, sino también sus enfoques pedagdgicos y
estéticos, ofreciendo al intérprete dos perspectivas distintas sobre como abordar esta obra de
Saint-Saéns.

Ademés de estas diferencias interpretativas, también es importante considerar el contexto
histérico y estilistico en el que cada edicién fue producida. Oistrakh y Sauret vivieron en
épocas y lugares diferentes, lo que inevitablemente influencié sus perspectivas y enfoques
editoriales. Por lo tanto, al analizar y contrastar sus ediciones del Concierto para violin n.° 3
de Saint-Saéns, es fundamental tener en cuenta estos factores contextuales para una
comprensién mas completa y precisa y orientar de mejor manera las precisiones editoriales

de cada violinista.

3.1. Contraste editorial del primer movimiento Allegro non troppo

La complejidad técnica y expresiva de este primer movimiento Allegro non troppo ha sido
objeto de atencién, estudio y trabajo editorial por parte de destacados intérpretes. En este
contexto, resulta pertinente realizar un analisis comparativo de las ediciones editoriales
realizadas por David Oistrakh y Emile Sauret.

A continuacion, podremos ver en el siguiente diagrama de contraste editorial con imagenes
explicando las diferencias mas relevantes entre ambas versiones editoriales de David Oistrakh
y Emile Sauret, en donde se han utilizado fotografias de las dos propuestas editoriales a fin
de mantener evidencia directa de los documentos motivo de estudio, por lo que en ocasiones
no se visibiliza la clave y/o armadura de los pasajes en cuestion que corresponden a la clave
propia del violin y cuyo registro final se puede evidenciar en los anexos del trabajo.

Tabla 4. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tema Ac. 7

Compas | David Oistrakh Emile Sauret
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En la edicion de David Oistrakh, encontramos una ligadura que conecta las dos Ultimas negras
del compas, ambas con acentos individuales, y un crescendo que abarca estas dos notas.
Esta indicacion sugiere un enfoque mas lineal y dindmico, donde Oistrakh busca crear una
direccion y una conexion entre las notas. El uso del crescendo contribuye a una sensacion de
aumento de intensidad y emocién, llevando al oyente hacia la siguiente frase musical. Esta

interpretacion enfatiza la fluidez y el desarrollo gradual de la frase, afiadiendo una capa
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expresiva a la ejecucion.

Por otro lado, en la edicién de Emile Sauret, todas las notas del compas estan marcadas con
acentos individuales, sin ligaduras y sin ninguna indicacién de crescendo. Esta eleccion de
articulacion pone un mayor énfasis en cada nota como una entidad independiente, creando
un caracter mas ritmico y marcado. La ausencia de ligaduras y crescendos puede
interpretarse como una busqueda de claridad y precisién, destacando la energia y la definicién
de cada nota. Esta interpretacion resalta la fuerza y la exactitud técnica, ofreciendo un
contraste claro y enérgico frente a la linea mas conectada y dinamica propuesta por
Oistrakh. En la edicién de David Oistrakh, el compas 14 presenta una blanca con punto
acentuada seguida de dos corcheas. Este enfoque enfatiza la nota prolongada, dandole un
caracter prominente y sostenido. La blanca con punto acentuada establece un momento de
énfasis prolongado, creando un punto focal que se destaca en la frase musical. Las dos
corcheas siguientes, al no tener acentos ni ligaduras, se interpretan como un contraste mas
ligeroy fluido, lo que proporciona unatransicion natural después del fuerte acento de la blanca
con punto. Esta interpretacion sugiere una estructura que resalta la importancia de la
nota larga y luego suaviza la frase con las corcheas, ofreciendo un balance entre peso y
ligereza.

Por otro lado, en la edicién de Emile Sauret, tanto la blanca con punto como las dos corcheas
estan acentuadas, y las corcheas estan ligadas. Este tratamiento crea un caracter mas
continuo y enfatico en todo el compas. El acento en la blanca con punto asegura que esta
nota sea destacada, similar a la version de Oistrakh, pero el afiadido de acentos en las
corcheas y la ligadura entre ellas sugiere una conexién mas intensa y fluida entre estas notas.
La ligadura indica que las corcheas deben tocarse de manera conectada y sin interrupcion, lo
gue contribuye a una sensaciéon de continuidad y de un impulso ritmico mas pronunciado.
Este enfoque resalta la cohesién y la fuerza en la linea melédica, manteniendo una intensidad
sostenida a lo largo del compas.

Tabla 5. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tema A c. 18

Compas | David Oistrakh Emile Sauret
T SR T
18 1 I"T,‘,—' ek [#) ‘I ],_
1> == >\_/> L'—' 2 > =

Oistrakh busca un contraste dinamico y articulado en las corcheas finales del compas 18 con
ligaduras y staccato, creando un efecto mas ligero y separado. Sauret, al no incluir ligaduras

ni staccato en las corcheas finales, ofrece un caracter mas directo y menos segmentado.
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Oistrakh nuevamente enfatiza la conexién y la fluidez entre las negras finales del compas
19 al ligarlas, lo que proporciona una sensacion de continuidad y cohesion. Sauret, al
mantener las negras sin ligadura, opta por una interpretacion mas articulada y marcada,
destacando cada nota individualmente.

Tabla 6. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tema A c. 20
Compas | David Oistrakh
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En la version de Oistrakh, el uso de multiples ligaduras mas cortas en los tresillos segmenta

la frase en partes mas pequefias. Este enfoque puede dar una sensacion de articulacién

mas clara y proporcionar una estructura mas ritmica y matizada. Las ligaduras mas cortas

permiten destacar pequefios detalles y matices dentro de los tresillos, haciendo que cada

grupo tenga una identidad distintiva. El diminuendo a mf también contribuye a una dinamica

mas controlada y gradual, afiadiendo expresividad a la frase.

Por otro lado, la version de Sauret utiliza ligaduras mas largas que abarcan cinco y cuatro
grupos de tresillos. Este enfoque crea una frase mas continua y sostenida, lo que puede
resultar en una interpretacion mas legato y fluida. Las ligaduras largas conectan los tresillos
de manera mas amplia, lo que puede darle al pasaje un caracter mas homogéneo y menos
segmentado. El acento en la blanca inicial establece un punto de énfasis claro antes de entrar
en la frase mas fluida y conectada.

Tabla 7. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tema A2 c. 53
Compas | David Oistrakh
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En la versién de David Oistrakh, el compéas 53 presenta tresillos de negras sin ligaduras
especificas, permitiendo una mayor libertad interpretativa. En el compas 54, Oistrakh utiliza
ligaduras que abarcan dos negras seguidas de una negra a tresillos, y luego ligaduras con
staccato en las dos ultimas negras a tresillos. Este enfoque segmenta la frase, destacando
contrastes dentro de la misma y proporcionando una estructura clara y articulada. Las
Ultimas notas staccato afiaden un caracter separado y enfatico, lo que resalta los matices y
permite un control dinamico preciso.

En la version de Emile Sauret, sin embargo, las dos ultimas negras del tresillo en el compas
53 estan ligadas, creando una transicion interna mas suave. En el compas 54, Sauret liga dos
negras con una negra a tresillos, pero deja las dos Ultimas negras a tresillos sin indicaciones
adicionales. Este enfoque favorece una linea méas continua y legato, ofreciendo una
interpretacion mas homogénea y menos segmentada. La falta de staccato en las Ultimas
notas permite al intérprete decidir la articulacién final, manteniendo una fluidez constante a lo
largo de la frase. Sauret propone una interpretacion mas conectada, mientras que Oistrakh
enfatiza la articulacion y los contrastes dinamicos.

Tabla 8. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tema A2 c. 55
Compas | David Oistrakh
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Emile Sauret
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En el compas 55 de la edicion de David Oistrakh, se observan dos redondas ligadas seguidas

de una blanca haciendo trémolo, luego otra blanca ligada a una redonda también con

trémolo. Las diferencias comienzan a ser notables en el compas 59, donde Oistrakh presenta

una blanca con trémolo seguida de dos negras sueltas con trémolo, para luego entrar con

tresillos de corcheas ligadas de seis en seis. En el compas siguiente, las corcheas tienen

rayas en cada nota en lugar de ligaduras, y en el compas 62 se inician semicorcheas ligadas

de ocho en ocho con un crescendo que se extiende del compéas 63 al 64, alcanzando un mi

(E) agudo como la nota mas alta.

En la edicion de Emile Sauret, también comienza con dos redondas ligadas y una blanca
haciendo trémolo, pero las diferencias significativas aparecen en el compas 59. Aqui, tras
la blanca con trémolo, las siguientes dos negras estan ligadas y tienen una apoyatura do-
re. En el compas 61, los tresillos tienen un punto en cada nota, y el Gltimo grupo de tresillos
esta ligado. Al llegar a las semicorcheas, las ligaduras abarcan 16 notas en lugar de 8, y los
arpegios se extienden més, alcanzando un mi (E) una octava mas alta que en la version de
Oistrakh. Ademas, en la edicion de Sauret, el Ultimo si (B) del compas 64 no esta ligado y no
hay ninguna indicacién de crescendo.

Tabla 9. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Transicion segundo episodio c. 82
Compas | David Oistrakh
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Las diferencias en estos compases reflejan los enfoques interpretativos individuales de

Oistrakh y Sauret. Oistrakh puede estar buscando un impacto dinamico mas pronunciado

con el crescendo y la articulacién clara entre las notas ligadas, creando un contraste y un

control expresivo mas detallado. En cambio, Sauret, al indicar cantabile y ligando la blanca

a la negra, prioriza una interpretacion melédica mas suave y fluida, alineada con un estilo

mas cantabile.

Estas diferencias pueden estar basadas en sus distintas filosofias de interpretaciéon y en cémo

cada uno busca transmitir el caracter y la emocion de la musica de Saint-Saéns. Mientras

Oistrakh se enfoca en el dinamismo y la articulacién precisa, Sauret busca una mayor

continuidad melddica y expresion lirica.

Tabla 10. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Transicion segundo episodio c. 86
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Sauret proporciona una direccion especifica para una interpretacion tranquila y controlada,

mientras que Oistrakh deja estos compases abiertos a la interpretacién del violinista,

permitiendo una mayor libertad y flexibilidad en la ejecucion. Estas diferencias reflejan sus

distintas filosofias y enfoques hacia la interpretacion de la obra.

Tabla 11. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Transicion segundo episodio c. 93
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En los compases 93 y 94 del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si menor, op. 61, de

Camille Saint-Saéns, se observan diferencias significativas entre las versiones de David

Oistrakh y Emile Sauret. En la edicion de Oistrakh, se incluye un diminuendo hacia el compéas

94 y una ligadura entre la ultima nota del compéas 93 y la primera del compés 94. La primera

nota del compas 94 esta marcada con un numero 4, indicando que debe ser tocada con el

cuarto dedo. Las ultimas dos corcheas del compas 94 no tienen indicaciones adicionales,

dejando cierta libertad interpretativa.

Por otro lado, la edicion de Sauret no presenta un diminuendo en el compas 93 y no hay
ligadura entre los compases 93 y 94. En cambio, la primera nota del compas 94 es una blanca
y puede ser tocada con el cuarto dedo o como un armanico, ofreciendo una opcidn de timbre
diferente. Las Ultimas dos corcheas del compas 94 estan marcadas con staccato. Estas
diferencias reflejan enfoques interpretativos distintos: Oistrakh busca una transicion mas
suave y conectada con un control dinamico claro, mientras que Sauret ofrece una mayor
flexibilidad y una articulacion mas precisa, permitiendo un contraste y una libertad mayores
en la interpretacion.

Tabla 12. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tema B c. 98

Compas | David Oistrakh Emile Sauret
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En el compas 99, las versiones de David Oistrakh y Emile Sauret difieren en articulacion y
dinamica. Oistrakh utiliza ligaduras en las primeras dos notas del grupo de tresillos y en el
ultimo grupo de tresillos, sugiriendo una articulacién mas conectada y fluida, lo que favorece
una interpretacion legato y suave. En cambio, Sauret no emplea ligaduras en los grupos de
tresillos de negras hasta las dos Ultimas notas y afiade un crescendo a lo largo del compas,
guiando al intérprete hacia un aumento gradual en la intensidad.

Estas diferencias reflejan enfoques interpretativos distintos. Oistrakh busca una interpretacion
conectada y homogénea, enfatizando la continuidad y la suavidad en la frase. Sauret, por su
parte, ofrece una mayor flexibilidad con una articulacion libre y un crescendo que afiade
desarrollo dinamico, permitiendo una interpretacion expresiva y dramética. Asi, cada version

resalta diferentes aspectos de la musica de Saint-Saéns.
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Tabla 13. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tema B c. 107

Compés | David Oistrakh Emile Sauret
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En el compés 107, David Oistrakh y Emile Sauret presentan interpretaciones distintas.
Oistrakh opta por una articulacion suave y conectada, marcada por las ligaduras en las
blancas de re# a do#, mientras que Sauret introduce un crescendo en las primeras dos
blancas, afladiendo dinamismo. En el compas 108, Oistrakh deja la blanca y las cuatro
corcheas sin ligaduras, mientras que Sauret coloca una ligadura que conecta la blanca y las
cuatro corcheas.

Tabla 14. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Final del Tema B. Recuerdo del motivo
de cuatro negras deltema A c. 112
Compas | David Oistrakh
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En el compas 112, David Oistrakh y Emile Sauret presentan diferencias en la articulacion y
dinamica. Oistrakh liga las primeras dos corcheas después de la blanca y aflade un
crescendo hasta el compas 113, donde alcanza un mezzoforte. Por otro lado, Sauret liga la
blanca con dos corcheas adicionales y comienza un crescendo desde las Ultimas dos
corcheas, destacando la intensificacion gradual desde el principio. A partir del compas 116,
Oistrakh coloca una raya entre la tercera y cuarta negra, mientras que Sauret mantiene la
articulacion constante. En el compés 117, Oistrakh inicia un decrescendo hasta el compéas
118, donde las dos ultimas negras estan ligadas. En contraste, Sauret solo liga las primeras

dos negras en el compéas 118 y comienza un diminuendo desde ese punto.
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Las diferencias en estos compases reflejan las interpretaciones Unicas de Oistrakh y Sauret.
Oistrakh busca una construcciéon gradual de la intensidad, resaltando las primeras corcheas
ligadas y empleando cambios dindmicos con el crescendo y decrescendo. Por otro lado,
Sauret prefiere una continuidad mas uniforme, introduciendo el crescendo desde el principio
y manteniendo una articulacion constante en todo el pasaje. Estas variaciones muestran
cémo cada intérprete enfatiza distintos aspectos de la expresion musical y demuestran la
flexibilidad interpretativa dentro del contexto del estilo romantico.

Tabla 15. Comparativa de las ediciones de Qistrakh y Sauret. Desarrollo c. 132

Compas | David Oistrakh Emile Sauret
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En el compas 132, David Oistrakh y Emile Sauret presentan diferencias en la articulacion y
dinamica. Oistrakh indica marcato y forte en las cuatro negras, resaltando cada una con un
acento. En contraste, Sauret utiliza un matiz de mezzoforte en el mismo compas,
manteniendo una dinamica mas moderada. En el compas siguiente, Oistrakh presenta una
blanca con punto y dos corcheas sin acentos, mientras que Sauret liga las dos corcheas y
les afiade acentos, manteniendo la continuidad ritmica.

Las diferencias en estos compases reflejan las preferencias interpretativas de Oistrakh y
Sauret. Oistrakh enfatiza la intensidad y el caracter marcado de las notas marcato y el matiz
de forte, proporcionando un contraste dinamico. Por otro lado, Sauret opta por una dinamica
mas uniforme con el matiz de mezzoforte, pero resalta la continuidad y la conexion entre las
notas ligadas en el compas siguiente. Estas variaciones ilustran como cada intérprete busca
expresar diferentes aspectos de la musicalidad y demuestran la diversidad de enfoques

dentro de la interpretacion del repertorio romantico para violin.

Tabla 16. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Desarrollo c. 137
Compas | David Oistrakh
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En el compas 137, David Oistrakh y Emile Sauret presentan diferencias en la articulacion y la
extension de las ligaduras. Oistrakh comienza desde un compéas anterior con un trémolo
ligado hasta una blanca con punto en el compas 137. A continuacién, hay cuatro
semicorcheas ligadas a otras cuatro en el siguiente compas, seguidas de doce
semicorcheas ligadas. Por otro lado, Sauret inicia desde el compas anterior con una
ligadura hacia la blanca con punto del compas 137, que a su vez esta ligada a las
siguientes cuatro semicorcheas. En el compas 138, todas las semicorcheas estan ligadas.
Estas diferencias muestran como Oistrakh y Sauret abordan la continuidad y la articulacion
en este pasaje. Oistrakh emplea una técnica de ligaduras extensas, creando una conexion
fluida entre las notas y proporcionando una sensacion de fluidez musical a través de los
trémolos y las semicorcheas ligadas. Por otro lado, Sauret también enfatiza la continuidad
con las ligaduras, pero distribuye las conexiones de manera diferente, manteniendo una
articulacion mas uniforme en todo el pasaje. Estas interpretaciones resaltan la versatilidad del
violin como instrumento y las distintas formas en que los intérpretes pueden expresar el
mismo pasaje musical.

Tabla 17. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Desarrollo c. 141
Compas | David Oistrakh
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En los compases 141 a 143 del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si menor Op. 61 de
Camille Saint-Saéns, David Oistrakh y Emile Sauret presentan diferencias notables en la

articulacién y las dinamicas. Oistrakh comienza en el compas 142 con una blanca con punto
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acentuada seguida de dos corcheas. En el compés 142, tiene cuatro corcheas seguidas de
dos negras ligadas con acento, y concluye en el compéas 143 con dos blancas ligadas y un
diminuendo, buscando una articulaciéon clara y una dinamica descendente que afade
suavidad y cierre a la frase. Por otro lado, Sauret en el compas 141 también acentta la blanca
con punto, pero liga y acentua las dos corcheas siguientes. En el compéas 142, cada corchea
y negra tiene acentos individuales, y el compas 143 finaliza con dos blancas ligadas sin
diminuendo. Sauret opta por una interpretacibn mas marcada y ritmicamente articulada,
resaltando cada nota con acentos y manteniendo la energia sin disminuir la dindmica,
proporcionando un caracter mas fuerte y sostenido a la frase.

Tabla 18. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Desarrollo c. 147

Compas | David Oistrakh
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En los compases 147 a 150 del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si menor, op. 61,
de Camille Saint-Saéns, las versiones de David Oistrakh y Emile Sauret se diferencian
notablemente en el uso de ligaduras, lo que influye en la articulacion y el flujo de la musica.
Oistrakh tiende a ligar las semicorcheas en grupos de ocho, dejando la ultima corchea suelta
y utilizando silencios de semicorchea para segmentar las frases. Esta eleccion crea una
articulacion mas claramente definida y permite momentos de separacion que pueden resaltar
cambios ritmicos y dinAmicos, otorgando un caracter mas estructurado y preciso a la
interpretacion.

Por otro lado, Sauret utiliza ligaduras méas extensas que frecuentemente incluyen la tltima
corchea del grupo, creando una mayor continuidad entre las frases. Ademas, en el compas

150, Sauret liga 16 semicorcheas en un solo grupo, lo que refuerza la fluidez y la conexion
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del pasaje, generando una sensacion de impulso continuo y legato. Esta técnica ofrece una
interpretacion mas ligada y sostenida, resaltando la linea melddica y proporcionando una
sensacion de coherencia y movimiento ininterrumpido. Las diferencias entre ambas
versiones reflejan las preferencias estilisticas de cada violinista: Oistrakh favorece una
articulacién mas marcada y segmentada, mientras que Sauret opta por una interpretacion
mas conectada y fluida.

Tabla 19. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Transicion segundo episodio c. 169

Compas | David Oistrakh Emile Sauret
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En los compases 169 a 171, las versiones de David Oistrakh y Emile Sauret presentan

diferencias en las indicaciones expresivas y la articulacion. En el compas 169, Oistrakh

incluye dos silencios seguidos de cuatro corcheas con la indicaciéon cantabile, manteniendo

una estructura similar en el compéas 170. En el compas 171, presenta una blanca y dos

negras, ligando solo las dos negras. La indicacion cantabile sugiere una interpretacion suave

y melddica, enfocandose en la belleza y fluidez del sonido. Por otro lado, Sauret afiade

cantabile e espressivo en el compéas 169, indicando una interpretacion no solo melddica,

sino también emocionalmente expresiva. En el compas 171, ligala blanca a la primera negra,

mientras que la Ultima negra queda suelta, creando una mayor continuidad y conexion en la

linea melddica.

Estas diferencias reflejan los enfoques interpretativos de ambos violinistas. Oistrakh favorece
una articulacién clara y definida con un enfoque en la simplicidad melddica, mientras que
Sauret busca una mayor expresividad y fluidez, resaltando la conexion emocional entre las
notas. La adicion de espressivo y las ligaduras adicionales en la version de Sauret resultan
en una interpretaciébn mas rica y legato, enfatizando la continuidad de la melodia. En
contraste, la version de Oistrakh mantiene una estructura mas directa y articulada.

Tabla 20. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tema B, Reexposicién c. 185

Compas | David Oistrakh
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En los compases 185 a 188 del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si menor Op. 61 de
Camille Saint-Saéns, las versiones de David Oistrakh y Emile Sauret revelan enfoques
contrastantes en cuanto a la articulacién y la expresividad dinamica. Oistrakh opta por una
interpretacion mas estructurada y directa, donde las ligaduras se utilizan para resaltar la
claridad y precision ritmica de las notas, especialmente en los pasajes de tresillos en el
compds 186. Por otro lado, Sauret aflade una dimensidn adicional de expresividad mediante
indicaciones dinamicas detalladas, como crescendos y diminuendos, que brindan un paisaje
sSonoro mas rico y matizado, como se observa en el compas 186 con la progresion dinamica
gue culmina en el compas 188.

Estas diferencias en las interpretaciones de Oistrakh y Sauret reflejan sus distintas
prioridades estilisticas y expresivas. Mientras Oistrakh busca mantener una ejecucion mas
sobria y enfocada en la precisién estructural, Sauret se inclina hacia una expresion mas
emotiva y dindmica, utilizando las variaciones en la intensidad para realzar la narrativa
musical.

Tabla 21. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tema B, Reexposicion c. 207

Compas | David Oistrakh
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En los compases 207 a 210, las versiones de David Oistrakh y Emile Sauret muestran
similitudes en la articulacién y las figuras musicales utilizadas. Ambas versiones presentan
una blanca ligada a cuatro corcheas en cada uno de estos compases, lo que crea una
estructura melddica y ritmica coherente a lo largo de esta seccion. Sin embargo, una
diferencia notable entre las interpretaciones radica en la indicacion expresiva. Oistrakh
coloca la indicacion "dolcisimo" desde las cuatro corcheas finales del compéas 207, mientras
gue Sauret la indica desde el inicio del mismo compas. Esta discrepancia podria reflejar
distintas interpretaciones de la expresion musical, ya que Oistrakh parece enfatizar un
cambio sutil en el caracter melédico hacia el final del compas, mientras que Sauret busca
una expresién mas continua y constante desde el principio.

Esta diferencia en la interpretacion expresiva sugiere distintos enfoques estilisticos por parte
de QOistrakh y Sauret. Oistrakh podria estar buscando resaltar un momento particularmente
emotivo o significativo dentro del compds, afiadiendo una capa adicional de expresion a las
cuatro corcheas finales. Por otro lado, Sauret opta por mantener una expresion mas
uniforme a lo largo del compas, proporcionando una continuidad emocional desde el inicio.
Estos enfoques revelan las preferencias interpretativas y estilisticas Unicas de cada
violinista.

Tabla 22. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tema A, Reexposicion c. 232

Compas | David Oistrakh
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En los compases 232 a 235, las versiones de David Oistrakh y Emile Sauret presentan
diferencias notables en la articulacion y la dindmica. En la interpretacién de Oistrakh, el
compas 232 comienza con una blanca con punto seguida de dos corcheas, mientras que
Sauret aflade acentos a la blanca con punto y las dos corcheas siguientes, ademas de

ligarlas. En el siguiente compas, Oistrakh marca acentos en las dos negras antes de las
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cuatro corcheas, mientras que en la version de Sauret, todos los grupos de corcheas y las
dos negras tienen acentos individuales. Ambas versiones continlan con una redonda en el
tercer compas, pero en el ultimo compas de esta comparacion, Oistrakh concluye con otra
redonda sin indicaciones adicionales, mientras que Sauret afiade una indicacion de
diminuendo en la Ultima redonda.

Estas diferencias destacan los enfoques interpretativos distintivos de Oistrakh y Sauret en
términos de articulacion y expresion dinamica. Mientras que Oistrakh busca una articulacion
clara y marcada, con acentos precisos en las notas destacadas, Sauret enfatiza una mayor
expresividad, afiadiendo acentos y ligaduras para resaltar cada nota de manera individual. La
adicién de un diminuendo al final de la dltima redonda en la versién de Sauret sugiere una
intencion de construir una transicion suave y gradual hacia el cierre de la frase musical.

Tabla 23. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tema A, Reexposicion c. 245

Compas | David Oistrakh

245

En los compases alrededor del 245 del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si menor, op.
61, de Camille Saint-Saéns, se observan diferencias en la articulacion de los tresillos entre
las versiones de David Oistrakh y Emile Sauret. Mientras que Oistrakh opta por no colocar
ninguna ligadura en los tresillos, Sauret introduce ligaduras de manera peculiar. En la version

de Sauret, en lugar de ligar cada grupo de tres notas de los tresillos, como es comudn, se

Cristopher Hernan Cabrera Espin



UCUENCA

37

utiliza una ligadura que abarca desde la segunda nota del primer tresillo hasta la primera

nota del siguiente grupo

una conexiéon Unica entre

de tresillos. Este enfoque particular de ligadura de Sauret crea

los grupos de tresillos, destacando la continuidad y fluidez en la

interpretacion. Mientras tanto, la eleccién de Oistrakh de no utilizar ligaduras sugiere una

articulacion mas marcada

y segmentada entre los grupos de tresillos. Estas diferencias en la

articulacion reflejan los distintos enfoques interpretativos de ambos violinistas en la ejecucion

de esta obra emblematica.

Tabla 24. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Cierre del tema A, Reexposicion c.

262
Compas | David Oistrakh
= —.
4 ¥z ¢
Vi
262 Emile Sauret - . ]
s & &
pleE £
- 7#?‘1 _}__*_-__._
F A
ﬂ‘m | r

Tabla 25. Comparativa de las ediciones de Qistrakh y Sauret. Cierre del tema A, Reexposicién c. 264

Compas | David Oistrakh
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Las diferencias entre las

interpretaciones de David Oistrakh y Emile Sauret en este final
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gue anuncia la coda reflejan sus distintos enfoques estilisticos y expresivos. En el compas
262, Qistrakh, conocido por su énfasis en la claridad y la precision técnica, elige ligar las notas
en octava con un punto, lo que proporciona una articulacion suave y un flujo continuo de la
melodia. Este enfoque sugiere una ejecucion méas controlada y matizada, permitiendo que la
melodia se desenvuelva de manera fluida y delicada. Por otro lado, Sauret, reconocido por su
pasion y expresividad emocional en la interpretacion, opta por resaltar las notas en octava
con acentos, lo que afiade un sentido de énfasis y vigor a la frase musical. Este énfasis
dinamico enfatiza los momentos destacados de la melodia, proporcionando una
interpretacion mas emotiva de la obra.

En los compases 264 a 266, las versiones de David Oistrakh y Emile Sauret presentan
diferencias notables en la articulacion y las indicaciones de acento. David Oistrakh utiliza en
el compas 264 un acorde de blanca seguido de dos negras ligadas con una raya. En los
compases 265 y 266, mantiene la estructura de una blanca seguida de dos negras ligadas,
pero sin las rayas. La articulacién de Oistrakh sugiere un enfoque en la fluidez y la conexion
entre las notas, utilizando ligaduras para mantener una continuidad en la interpretacion,
mientras que las rayas en el primer compas afiaden un toque de énfasis ritmico inicial.

Emile Sauret, por otro lado, comienza en el compés 264 con un acorde de blanca seguido de
dos negras acentuadas, pero sin ligaduras. En el compas 265, repite la estructura de una
blanca y dos negras, esta vez con rayas, pero sin ligaduras y en el compas 266 presenta una
blanca seguida de dos negras ligadas. Las acentuaciones y las rayas en los compases
iniciales de Sauret aportan un caracter mas ritmico y enfatizado a la ejecucion, destacando
cada nota de manera individual antes de introducir la ligadura en el tercer compas para afiadir
un elemento de continuidad y fluidez al final de esta seccién. Estas diferencias reflejan como
Oistrakh busca una interpretacion més conectada y fluida desde el inicio, mientras que Sauret

enfatiza la independencia ritmica de cada nota antes de unificar la frase con ligaduras.
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Tabla 26. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Coda c. 270

Compas | David Oistrakh
o4

270

En los compases 270 a 281 del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si menor Op. 61 de
Camille Saint-Saéns, las versiones de David Oistrakh y Emile Sauret presentan diferencias
significativas en la articulacion y la complejidad de las notas. En la version de Oistrakh, desde
el compas 270 hasta el 274, las semicorcheas estan ligadas de dos en dos, lo que sugiere
un enfoque en la continuidad y la suavidad de la linea melédica. En el compas 274, las
semicorcheas estan sueltas y se introduce una indicacion de crescendo, aumentando la

intensidad hasta llegar al compas 276 donde se indica forte. A partir del compas 277 hasta
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el 281, Oistrakh utiliza semicorcheas sin ligaduras, con notas individuales que mantienen la

claridad y precision ritmica (la-fa-re#-fa, etc.), enfocandose en la articulacién clara de cada

nota para lograr un caracter mas ritmico y definido.

Por otro lado, la version de Emile Sauret introduce una mayor complejidad y dinamismo. En
el compas 270, Sauret comienza con cuatro semicorcheas ligadas, seguidas de grupos de
dos notas ligadas, con la tltima ligadura extendiéndose a cuatro semicorcheas en el final del
mismo compas. Al llegar al compas 274, todas las notas estan separadas y marcadas con
puntos, indicando una articulacion spiccato, que implica una interpretacion mas ligera y
saltada. A partir del compas 277, cada semicorchea en la versién de Sauret esta acompafiada
por un acorde de dos notas, agregando una capa adicional de armonia y complejidad. Esta
técnica no solo enriquece la textura musical, sino que también subraya la capacidad técnica
del intérprete, ofreciendo una interpretacibn mas rica y detallada. Las diferencias en la
interpretacion de estas secciones pueden deberse a las distintas prioridades de los violinistas.
Oistrakh parece centrarse en la claridad y la precision ritmica, utilizando ligaduras parciales y
una dinamica de crescendo para construir intensidad. Sauret, en cambio, opta por una
articulaciéon mas variada y una mayor complejidad armoénica, utilizando spiccato y acordes
dobles para afadir profundidad y caracter a la interpretacién. Esta eleccién puede reflejar el
deseo de Sauret de destacar las capacidades técnicas y expresivas del violin,
proporcionando una interpretacibn mas ornamentada y rica en contrastes dinamicos y
texturales.

Tabla 27. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Coda, episodio conclusivo c. 291

Compas | David Oistrakh
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En el compés 291 del primer movimiento del Concierto para violin, las versiones de David
Oistrakh y Emile Sauret difieren en la manera en que concluyen esta seccién. En la version

de Oistrakh, se presenta un arpegio de Si menor, finalizando en una nota Si (B) en el compas
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292. Esta resolucion en una nota Unica ofrece un cierre claro y preciso, caracteristico del
estilo de Oistrakh, que a menudo busca claridad y definiciéon en sus interpretaciones.

Por otro lado, la version de Emile Sauret sigue un patrén similar con el arpegio de Si menor
y también culmina con una nota Si (B) en el compas 292. Sin embargo, Sauret afiade una
dimension adicional en el tercer tiempo del compas 292, donde introduce un acorde que
consiste en las notas re-si-si. Este acorde, interpretado en fortissimo (ff), afiade un impacto
dramético y una resolucidon mas intensa, culminando en una nota Si (B) en el Gltimo compas
del movimiento en la cuerda G. Este enfoque de Sauret refleja su inclinacién por
afadir complejidad y dinamismo a la interpretacién, enfatizando un final mas resonante y
poderoso en contraste con la conclusion mas sutil y definida de Oistrakh. Las diferencias entre
estas dos versiones pueden explicarse por las distintas prioridades interpretativas de los
violinistas. Oistrakh opta por un cierre preciso y enfatico que subraya la claridad de la
estructura melddica, mientras que Sauret busca afiadir un elemento de dramatismo y
sorpresa con un acorde fortissimo, creando un final més robusto y emocionalmente
cargado. Estas decisiones interpretativas no solo reflejan las personalidades artisticas de
cada violinista, sino también sus enfoques en resaltar diferentes aspectos de la musica

de Saint-Saéns.

3.2. Contraste editorial del segundo movimiento Andantino quasi allegretto

El andlisis del segundo movimiento del Concierto para Violin y Orquesta n.®° 3 en Si menor de
Camille Saint-Saéns presenta un momento critico en el examen detallado de las
interpretaciones editoriales de David Oistrakh y Emile Sauret. Tras el primer movimiento,
caracterizado por su vigor y dinamismo, el segundo movimiento establece un contrapunto
emocional marcado por la serenidad y la introspeccion.

Este movimiento requiere una atencién especial a los matices interpretativos, enfocandose
en la expresion delicada y en el cuidado fraseo melddico. Es en este contexto donde las
diferencias entre las ediciones de Oistrakh y Sauret pueden revelar enfoques editoriales
distintos, influenciados por sus respectivas perspectivas y conocimientos musicales.

A través de un andlisis comparativo, examinaremos las elecciones notacionales, indicaciones
de dinamica y articulaciéon, asi como otros aspectos interpretativos relevantes en las
ediciones de Oistrakh y Sauret. Este andlisis nos permitird profundizar en las sutilezas de
cada interpretacion editorial y entender cdmo estas influencian la ejecucion y comprensiéon de

esta obra emblemética del repertorio violinistico.

Cristopher Hernan Cabrera Espin



UCUENCA 2

Tabla 28. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Segundo movimiento. Tema A c. 7

Compés | David Oistrakh Emile Sauret
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En el compés 7 del segundo movimiento del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si
menor, op. 61, de Camille Saint-Saéns, se observan notables diferencias entre las versiones
de David Oistrakh y Emile Sauret. En la version de Oistrakh, el compas comienza con una
corchea ligada desde el compéas anterior, seguida de dos corcheas ligadas. Luego, en el
siguiente grupo de corcheas, las primeras dos estan ligadas, mientras que la Ultima esta
suelta. Cada una de estas notas tiene tanto un punto como una raya encima de ellas, lo que
indica un portato, sugiriendo una articulacién precisa y clara con una ligera separacién entre
las notas.

Por otro lado, en la version de Emile Sauret, la primera corchea también esta ligada desde
el compas anterior, pero las cinco corcheas siguientes estan todas ligadas entre si, con un
punto en cada una, indicando staccato. Ademas, en el Ultimo grupo de corcheas, Sauret
aflade un diminuendo, introduciendo una sutil variacion dinamica que afiade un caracter mas
expresivo y fluido a la frase.

Tabla 29. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Segundo movimiento. Tema A ¢.37
Compas | David Oistrakh
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En el compas 37 del segundo movimiento del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si
menor, op. 61, de Camille Saint-Saéns, se observan diferencias marcadas entre las versiones
de David Oistrakh y Emile Sauret. En la version de Oistrakh, las semicorcheas estan
articuladas con portato, sefialadas por puntos y rayas, y los dos grupos de seis semicorcheas

estan ligados entre si. Esta articulacion sugiere una interpretacion con un enfoque en la
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claridad y definicién de cada nota, manteniendo una sensacion de fluidez controlada. Oistrakh
sigue esta estructura en el compas siguiente, manteniendo la misma articulacién hasta la
negra final, que esta ligada a una corchea marcada con staccato, destacando ain mas su
preferencia por una ejecucion precisa y detallada.

Por el contrario, Emile Sauret introduce una indicacion de "leggiero" al inicio del compés 37,
lo que orienta la interpretacion hacia una ejecucion mas ligera y agil. La ligadura extendida
desde el primer grupo de semicorcheas hasta la primera nota del segundo grupo, y luego al
tercer grupo en el siguiente compas, junto con el uso exclusivo del staccato sin rayas, sugiere
una mayor fluidez y continuidad en la linea melédica. Estas diferencias reflejan los enfoques
interpretativos de ambos musicos: Oistrakh prioriza la claridad y la definicibn con una
articulacién meticulosa, mientras que Sauret busca una mayor ligereza y conectividad en la
frase, destacando la expresividad y la continuidad del fraseo musical.

Tabla 30. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Segundo movimiento. Tema A c. 45

Compas | David Oistrakh Emile Sauret
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En el compas 45 del segundo movimiento del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si
menor, op. 61, de Camille Saint-Saéns, las interpretaciones de David Oistrakh y Emile Sauret
presentan marcadas diferencias en la articulacién y la ligadura de las semicorcheas. David
Oistrakh ejecuta seis semicorcheas ligadas seguidas de otras seis ligadas, cada una marcada
con punto y raya, destacando un estilo de portato que enfatiza una articulacion precisa y una
ligera separacion entre las notas dentro de cada grupo. Esta eleccion articulatoria contribuye
a una ejecucion fluida y expresiva, manteniendo la cohesién melédica en cada frase musical.
Por otro lado, Emile Sauret opta por ligar siete semicorcheas seguidas de cinco mas, todas
ellas con puntos indicativos de staccato. Esta decision articulatoria crea un efecto de
ejecucion mas ritmico y marcado, donde cada semicorchea se presenta como una entidad
claray definida, sin ligaduras adicionales entre grupos. La ligadura extendida hacia la corchea
del siguiente compéas afade fluidez a la transicion, mientras que el uso consistente del
staccato subraya una interpretacion mas enfocada en la precision y la definicion ritmica de

cada una de las notas que se encuentran en esta parte del concierto.
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Tabla 31. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Segundo movimiento. Transicién a
seccién B. Tema c. 57
Compas | David Oistrakh

57 Emile Sauret

En el compas 57 del segundo movimiento del Concierto para violin y orquesta no.3 en si
menor Op. 61 de Camille Saint-Saéns, las versiones editoriales de David Oistrakh y Emile
Sauret revelan contrastes significativos en la articulacion y la dindmica. David Oistrakh utiliza
una estrategia de articulacion que incluye dos ligaduras: la primera abarca nueve notas
seguidas de otra que cubre doce notas, este Ultimo grupo, marcadas con indicaciones de
crescendo. Esta eleccion articulatoria y dindmica crea una progresion dindmica gradual,
enfatizando una direccion musical fluida y expresiva. El uso del crescendo subraya una
intensificacidén continua de la frase musical, aportando una sensacion de desarrollo y tension
emocional.

En contraste, Emile Sauret opta por ligar las primeras diez notas y luego las restantes en otra
ligadura, sin indicacion de crescendo. Esta decision articulatoria proporciona una ejecucion
mas uniforme y definida, donde cada grupo de notas ligadas se presenta con precision y
claridad. La ausencia de crescendo sugiere un enfoque interpretativo que enfatiza la
estructura ritmica y la coherencia interna de cada frase musical, priorizando la claridad y la
precision en la ejecucion.

Tabla 32. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Segundo movimiento. Seccién B c. 58

Compas | David Oistrakh Emile Sauret
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En el compéas 58 del segundo movimiento del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si

menor, op. 61, de Camille Saint-Saéns, David Oistrakh emplea una articulacién que incluye
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dos negras con punto, ligadas de manera que la segunda se extiende hacia la corchea del
siguiente compas, mientras que las tres Ultimas corcheas del compas 59 también estan
ligadas. Esta eleccién para la articulacion crea una continuidad melédica y dindmica,
realzando la conexion entre frases musicales y proporcionando una narrativa fluida que guia
al oyente a través de la estructura musical. En contraste, Emile Sauret opta por ligar las dos
primeras negras con punto hacia la primera corchea del compés 59, marcando las siguientes
dos corcheas con un tenuto indicado por una raya encima de cada nota. Las Ultimas tres
corcheas del compas 59 estan ligadas de manera similar a la versién de Oistrakh,
contribuyendo a una transicién fluida hacia el siguiente segmento musical. Esta eleccion
resalta una ejecucién mas nitida y precisa, enfocada en la claridad ritmica y la definicién
individual de cada nota, mientras que las ligaduras finales aseguran una coherencia en la
articulacion dentro del contexto musical.

Tabla 33. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Segundo movimiento. Seccion B. Tema
c. 105

Compas | David Oistrakh Emile Sauret
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En el compés 105, David Oistrakh liga la ultima negra hacia la primera corchea del compas
106, seguida por la ligadura de tres corcheas y luego las Ultimas tres también estan ligadas.
Esta articulacion proporciona una continuidad fluida y expresiva, creando una conexion
natural entre los segmentos melddicos y manteniendo una cohesion estructural en la
ejecucion. Por otro lado, Emile Sauret también liga la Gltima negra del compas 105 hacia la
primera corchea del compas 106. Sin embargo, Sauret opta por ligar primero tres corcheas
seguidas de otra ligadura para las Ultimas dos corcheas, todas marcadas con tenuto mediante
unaraya encima de cada nota. Esta eleccién articulatoria subraya una ejecucién mas precisa
y detallada, destacando la claridad y la definicién ritmica de cada nota dentro del pasaje
musical.

Estas variaciones en la articulacién entre las interpretaciones de Oistrakh y Sauret en el
compas 105 reflejan distintos enfoques interpretativos que afectan la percepcion y la
experiencia auditiva del movimiento. Mientras Oistrakh busca una conexién fluida y dindmica

mediante ligaduras que enfatizan la continuidad melddica, Sauret prefiere una articulacion
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mas marcada y detallada, utilizando tenuto para resaltar la precision y la definicion de cada
nota, manteniendo una transicién coherente hacia la siguiente seccién musical.

Tabla 34. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Sequndo movimiento. Secciéon A’ Tema
c. 109

Compas | David Oistrakh
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En el compas 109, David Oistrakh interpreta las seis semicorcheas ligadas con punto y raya
encima de cada una, indicando un estilo de interpretacidén portato que se asemeja mas a la
articulacién originalmente escrita. Oistrakh presenta una serie ascendente de notas en forma
de escala o arpegio, también con las mismas indicaciones de punto y raya, manteniendo asi
una fidelidad mas cercana al estilo y la intencién original de la composicion.

Por otro lado, Emile Sauret también ejecuta las seis semicorcheas ligadas con punto, pero sin
la raya encima de las notas. Luego, Sauret desarrolla una secuencia descendente mas
elaborada, incluyendo notas adicionales como fusas y seisillos de fusa, manteniendo una
articulacion mas uniforme y detallada. Esta eleccion puede introducir variaciones que, si bien
exploran un enfoque interpretativo diferente y mas ornamentado, podrian apartarse en cierta
medida del estilo originalmente concebido por el compositor.

Estas diferencias subrayan cémo las elecciones interpretativas de Oistrakh y Sauret en el
compas 109 afectan la fidelidad y la interpretacion del movimiento, destacando que la version
de Oistrakh se adhiere mas estrechamente al estilo original de la obra, mientras que Sauret
introduce variaciones que exploran nuevas facetas interpretativas y ornamentales.

Tabla 35. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Segundo movimiento. Seccion A’
Temab c. 110

Compés | David Oistrakh
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En el compas 110 del segundo movimiento, David Oistrakh ejecuta una secuencia que incluye
una corchea ligada con una corchea con punto, seguidas por una negra ligada a una corchea
con raya, manteniendo una articulacién que enfatiza la fluidez y cohesién melédica. En
contraste, Emile Sauret interpreta este pasaje con una articulacion mas marcada y detallada,
donde la corchea inicial se liga hacia una corchea con punto, seguida por una semicorcheay
una corchea con raya, subrayando una ejecucion que destaca la precision y claridad de cada
nota.

En el compas 111, Oistrakh continda con una negra ligada a una corchea, para luego ligar la
corchea con punto con las demas notas de ese compas, mientras que Sauret opta por
comenzar con la negra suelta, seguida de una corchea ligada a una corchea con punto, y las
siguientes corcheas con raya encima de cada nota, manteniendo una articulacion mas
enfocada en la definicién ritmica y la claridad de cada figura melddica.
Finalmente, en el compas 112, Oistrakh presenta una estructura que incluye una negra
seguida de una corchea y una corchea con punto, semicorchea y corchea ligadas, mientras
gue Sauret mantiene una corchea ligada a una corchea con punto, seguida por las ultimas
dos notas con raya encima, destacando una ejecucién que enfatiza la precision y definicion
ritmica.

Estas diferencias en la articulacién y tratamiento melédico entre Oistrakh y Sauret en los
compases 110 a 112 reflejan distintos enfoques interpretativos que influyen en la percepcion
y experiencia auditiva del movimiento, mostrando cémo cada violinista maneja las figuras de
ligadura y las indicaciones de raya para expresar diferentes matices y caracteristicas
interpretativas en la obra de Saint-Saéns.

Tabla 36. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Segundo movimiento. Seccién A’
Temabc. 116

Compas | David Oistrakh Emile Sauret
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En el compas 116, David Oistrakh ejecuta una secuencia que incluye una negra con punto,
seguida de una apoyatura hacia un sol corchea con punto, seguida por una semicorchea y
una corchea, todas ligadas entre si para mantener la fluidez melédica. En contraste, Emile
Sauret presenta la misma negra con punto, ligada a la apoyatura, seguida por las tres
siguientes notas marcadas con raya, sin ligadura entre ellas, enfatizando una articulacién més
definida y detallada.

En el compas 117, Oistrakh liga tres corcheas y luego tres notas mas: una corchea con
punto, una semicorchea y una corchea, todas ligadas para mantener la continuidad melédica.
Sauret, por su parte, liga también tres corcheas y las Ultimas tres notas estan marcadas con
raya, resaltando una ejecucion que enfatiza la precision y claridad de cada figura musical.
Estas diferencias en la articulacion entre Oistrakh y Sauret en los compases 116 y 117
muestran distintos enfoques interpretativos que afectan la percepcion y la experiencia auditiva
del movimiento, destacando cémo cada violinista maneja las ligaduras y las indicaciones de
raya para expresar diferentes matices y caracteristicas en la obra de Saint-Saéns.

Tabla 37. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Segundo movimiento. Seccion B’c.
118

Compas | David Oistrakh
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En el compas 118, las diferencias entre las interpretaciones de David Oistrakh y Emile Sauret
se centran en las ligaduras y articulaciones. Oistrakh utiliza ligaduras mas especificas y
detalladas para mantener una conexion fluida entre las notas, a menudo con indicaciones de

punto y raya que afiaden expresividad. En contraste, Sauret prefiere ligaduras mas extensas
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y marcadas, junto con rayas sobre algunas notas para enfatizar la precision y la definicion
individual de cada figura melddica.

Estas elecciones articulatorias destacan distintos enfoques interpretativos que afectan la
percepcion auditiva y la experiencia musical del movimiento, mostrando como cada violinista
adapta las ligaduras y las indicaciones de raya para expresar su estilo Unico dentro de la obra

de Saint-Saéns.

3.3. Contraste editorial del tercer movimiento Molto maestoso e moderato — Allegro
non troppo

El tercer movimiento del Concierto para Violin y Orquesta n.° 3 en Si menor de Camille Saint-
Saéns, Molto moderato e maestoso- Allegro non troppo, es un ejemplo de la maestria
compositiva de Saint-Saéns y presenta un reto considerable tanto técnico como interpretativo
para los violinistas. Este movimiento ha sido objeto de diversas ediciones por parte de
destacados intérpretes y editores, entre ellos David Oistrakh y Emile Sauret, cada uno
ofreciendo una perspectiva Unica y valiosa.

En este capitulo, se presenta un andlisis comparativo de las ediciones de Oistrakh y Sauret
del tercer movimiento, enfocandose en las diferencias de notacién, articulacion, dinamica y
otros aspectos interpretativos.

Oistrakh, conocido por su enfoque detallado y su busqueda de fidelidad a las intenciones
originales del compositor, ofrece una edicion rica en indicaciones de dinamica y articulacion.
Su edicién del tercer movimiento destaca por su énfasis en la expresividad y el fraseo musical.
Afade crescendos y diminuendos especificos, asi como acentos marcados en las frases
melddicas principales, buscando resaltar la majestuosidad y el caracter solemne del
movimiento. Las indicaciones precisas de digitacion y arco también facilitan una ejecucién
mas fluida y expresiva, ayudando a los intérpretes a abordar los complejos pasajes técnicos
con mayor confianza.

Sauret adopta un enfoque mas sobrio y estructurado. Su edicion se enfoca en la claridad de
la notacion y la coherencia estructural del movimiento. Utiliza menos indicaciones de dindmica
y articulacion, prefiriendo una notacion mas concisa que permite al intérprete una mayor
libertad interpretativa. Este enfoque refleja su preferencia por una interpretacion mas
contenida y refinada, que pone en relieve la estructura formal y el desarrollo tematico del
movimiento. La menor cantidad de indicaciones técnicas en su edicion desafia al intérprete a
desarrollar su propio enfoque técnico y estilistico.

Las diferencias entre las ediciones de Oistrakh y Sauret reflejan no solo sus preferencias
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interpretativas individuales, sino también el contexto histérico y estilistico en el que cada uno
vivié. Mientras que Oistrakh, un destacado violinista del siglo XX, tiende hacia una mayor
expresividad y detalles interpretativos, Sauret, activo a finales del siglo XIX y principios del
XX, ofrece una perspectiva mas tradicional y estructurada.

En el siguiente diagrama de contraste editorial, se presentan imagenes que explican las
diferencias mas relevantes entre ambas versiones editoriales de David Oistrakh y Emile
Sauret, proporcionando una visualizacion clara de cémo cada editor aborda el tercer
movimiento de este concierto.

Tabla 38. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. Recitativo c. 11
Compas | David Oistrakh
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En el compas 11 del tercer movimiento del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si menor,
op. 61, de Camille Saint-Saéns, observamos diferencias notables entre las versiones
editoriales de Oistrakh y Sauret. En la version de Oistrakh, encontramos un compas de 4/4
con un silencio de corchea, seguido de una corchea ligada a la primera semicorchea de
un grupo de cuatro semicorcheas, y luego tres grupos adicionales de cuatro semicorcheas.
Esta configuracion resulta en un compas con un total de cinco tiempos, lo que no corresponde
al compas de 4/4. La indicacion "ad libitum" sugiere que el intérprete tiene cierta libertad en la
ejecucion, pero es importante sefialar que esta libertad debe respetar la estructura ritmica del
compas. La discrepancia puede ser una licencia artistica de Oistrakh para dar un efecto ritmico
particular, aungque técnicamente se aleja de la estructura tradicional.

En contraste, la version de Sauret, aunque también tiene la indicacién "ad libitum" en el
compds 11, respeta la métrica de 4/4. Después de la misma ligadura inicial, Sauret emplea
dos grupos de fusas en lugar de semicorcheas en los ultimos dos grupos, manteniendo asi la

integridad del compas con cuatro tiempos. Esta adaptacion muestra un enfoque mas riguroso
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hacia la métrica original, permitiendo cierta flexibilidad interpretativa sin alterar la estructura
ritmica fundamental. Ademas, en el compas 12, Sauret indica corcheas con tenuto (raya sobre
cada nota), mientras que Oistrakh utiliza corcheas sin indicaciones adicionales. Esta
diferencia en la articulacion resalta la preferencia de Sauret por una ejecucién mas marcada
y definida en este pasaje, contrastando con la interpretacion mas libre de Oistrakh.

Tabla 39. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. Allegro non troppo.
Tema A c. 22

Compas | David Oistrakh
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En el compas 22, la version de Oistrakh liga la ultima corchea a la blanca del siguiente
compas, seguido por tresillos de corcheas sin ligaduras adicionales. En cambio, en la version
de Sauret, la Ultima corchea del compés 22 se liga de la misma manera a la blanca del compéas
siguiente, pero ademd@s esta conectada a la primera corchea del tresillo. Esta diferencia en la
ligadura afecta la articulacion, creando una transicion mas suave y conectada entre las notas
en la version de Sauret.

En los compases siguientes, hasta llegar al compas 27, Oistrakh mantiene una interpretacion
sin ligaduras adicionales, destacando cada notay fragmento con claridad y separacion. En el
compds 27, la dltima negra esta ligada a la primera negra del compas 28, y luego las notas
contintan sin ligaduras adicionales. Sauret, por otro lado, introduce mas ligaduras. En el
compas 24, la negra se liga a la primera corchea del tresillo, promoviendo una articulacién

mas conectada y fluida. En el compas 27, la Gltima negra no esta ligada, pero en el compas

Cristopher Hernan Cabrera Espin



UCUENCA 52

28, la negra se liga a la primera corchea del tresillo, continuando con su tendencia a una
mayor conectividad entre las notas.

Estas diferencias en las ligaduras reflejan enfoques distintos hacia la articulacion y el fraseo.
Oistrakh opta por una articulacion mas clara y marcada, mientras que Sauret busca una mayor
continuidad y suavidad en la transicion entre las notas. Esto resulta en interpretaciones que,
aunque respetan la estructura general de la obra, ofrecen matices expresivos diferentes.

Tabla 40. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. Allegro non troppo.
Tema B
c. 44

Compas | David Oistrakh
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En esta parte, encontramos notables diferencias en las ligaduras y articulaciones entre las
versiones de Oistrakh y Sauret, especialmente a partir del compas 44. En la version de
Oistrakh, se observa una tendencia a ligar las notas en grupos méas grandes, creando una
interpretacion mas conectada. Por ejemplo, la Ultima negra del compés 44 esta ligada a la
primera del 45, después 3 negra también lo estan y en el compas 46 se ligan dos negras
seguidas por una blanca ligada a una negra del compas 47. Ademas, en los compases 49 y
50, Oistrakh liga multiples negras y negras con tresillos, o que da una sensacion de fluidez
continua. Por otro lado, Sauret introduce mas marcaciones de ligaduras y acentos, como las
rayas en cada negra en el compas 45 y 46, y utiliza reguladores de dindAmica como crescendo
y diminuendo, lo que afiade un mayor nivel de detalle y expresividad dinamica.

Otra diferencia importante es la articulacién en los compases con tresillos. En el compas 50,

Oistrakh viene ligando las Ultimas negras a la primera nota del tresillo de este compas para
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después ligar el ultimo grupo de tresillos, mientras que Sauret liga las dos Ultimas negras del
tresillo al primero del compas siguiente, pero con una raya en la segunda negra. Ademas,
Sauret introduce una nota adicional en los acordes en el compas 54, que no estan presentes
en la version de Oistrakh.

Esto se repite en varios compases, donde Sauret utiliza ligaduras para conectar notas
especificas, a menudo acompafiadas de rayas para acentuar ciertas negras, lo que
proporciona una interpretacion mas matizada y detallada.

Estas diferencias en las ligaduras y las marcaciones dinamicas reflejan enfoques
interpretativos distintos. Oistrakh busca una continuidad y conexién mas fluida entre las notas,
mientras que Sauret enfatiza la articulacién y la dindmica, proporcionando una interpretacion
mas detallada y expresiva. La eleccidon de ligaduras, acentos y reguladores de dinamica en
la version de Sauret sugiere un enfogue mas meticuloso y detallado, mientras que Oistrakh
se centra en la fluidez y la continuidad de la linea melddica.

Tabla 41. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. Allegro non troppo.
Tema B c. 64
Compas | David Oistrakh
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En los compases 64 a 70 del tercer movimiento del Concierto para Violin de Saint-Saéns, se
observan varias diferencias significativas en la articulacion y ligaduras entre las versiones de
Oistrakh y Sauret. En la version de Oistrakh, en el compas 64, la Ultima negra esta ligada a
la primeray segunda negra del compas 65, con una raya sobre la segunda negra. Ademas,
el tresillo de negras en el compas 65 tiene las dos primeras negras ligadas, y la Gltima negra
suelta, con una raya sobre cada negra. En el compas 66, las dos corcheas estan ligadas al
tresillo de corcheas, todas con raya, y la negra esta ligada a la dltima y primera negra del
siguiente grupo de tresillos de negras del compas 67. Aqui, la segunda y tercera nota del

tresillo de negras estan sueltas, y el siguiente grupo de tresillos de negras estan ligadas,
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todas con raya sobre ellas. La uUltima negra del compés 68 esta ligada a la primera corchea
del compas 69, donde todas las corcheas tienen puntos y estan sueltas. En el compas 70,
las tres primeras corcheas estan sueltas y con punto, y las Ultimas cinco corcheas estan
ligadas.

Por otro lado, la version de Sauret presenta diferencias notables. En el compas 64, la ultima
negra esta ligada a todas las notas del compas 65, con un punto sobre cada una de ellas.
En el compas 66, todas las notas (las dos corcheas, el tresillo de corcheas y las dos negras)
estan ligadas, excepto las dos negras, y las corcheas tienen puntos. En el compas 67, la
segunda negra del tresillo esta ligada a la tercera, y el siguiente grupo de tresillos de negras
esta ligado entre si, con un punto sobre cada negra. La Ultima negra del compas 68 esta
ligada a todas las corcheas del compas 69, cada una con punto, y las siguientes cuatro
corcheas también, de igual forma en el compas 70 también estan ligadas y con punto
agrupadas de cuatro en cuatro. Estas diferencias en ligaduras y articulaciones reflejan
enfoques interpretativos distintos entre Oistrakh y Sauret. Oistrakh utiliza una combinacién
de ligaduras y puntos para crear una interpretacion mas segmentada y ritmicamente precisa,
destacando ciertos grupos de notas y proporcionando una articulacion mas clara. Sauret, en
cambio, opta por ligaduras méas extensas y el uso frecuente de puntos para dar una
sensacion de continuidad y fluidez, con una interpretacion legato y expresiva. La eleccion de
estas articulaciones y ligaduras afecta significativamente la textura musical y el caracter del
pasaje, proporcionando a cada interpretacion una identidad Unica.

Tabla 42. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. c. 74
Compas | David Oistrakh
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En el compas 75 del tercer movimiento del Concierto para Violin, encontramos una

peculiaridad en la versiébn de Oistrakh, quien ofrece una sugerencia alternativa para la
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ejecucion del compas. La partitura principal de Oistrakh incluye las notas E, D, B, G#,
repetidas en una secuencia que concluye en A. En contraste, la version sugerida por Oistrakh
inicia con tres repeticiones ligadas de E antes de seguir la misma progresion que la partitura
principal.

Esta variacion en la sugerencia puede tener varios motivos, como proporcionar una opcion
interpretativa alternativa que ofrezca una diferente articulacion o fraseo, facilitar la
ejecucidn técnica del pasaje, o enriquecer la interpretaciéon de la obra al permitir experimentar
con diferentes dindmicas y matices. Ademas, podria reflejar la tradicion interpretativa o la
experiencia personal de Oistrakh con la obra. Esta flexibilidad interpretativa es valiosa, ya que
permite a los intérpretes explorar distintos aspectos técnicos y expresivos, aportando una
mayor profundidad a la interpretacion global del concierto.

Tabla 43. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. Allegro non troppo.
Tema C c. 88

Compas | David Oistrakh
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En el compéas 88 de la versidén de Oistrakh, encontramos una blanca seguida de una negra
con punto, que esté ligada a una corchea con una raya encima de ella. Esta estructura se
mantiene en el compas 89, donde una blanca esta ligada a una negra con punto y una corchea
suelta con una raya encima. En el compas 90, el patrén se repite. Luego, en el compas 92,
se observa una negra con raya, seguida de una negra con punto y una corchea, todas ligadas
entre si.

En la version de Sauret, las notas del compas 88 presentan una blanca seguida de una negra
con punto y una corchea, todas ellas sin ligaduras. En el compas 89, la blanca esta ligada a
las dos notas siguientes, donde la Ultima es una corchea con una raya encima. Este mismo
patrén se repite en el compas 90. Asi, en el compés 92, se tiene una blanca, luego una negra
con punto y una corchea ligadas.

La diferencia principal radica en la articulacién y el fraseo que se sugieren con las ligaduras.

Oistrakh parece enfatizar una ejecucion mas conectada entre ciertas notas, especialmente
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en el compéas 92, donde las tres notas ligadas sugieren un fraseo mas continuo y fluido.
Sauret, por otro lado, opta por una articulacion mas clara y diferenciada, especialmente en
el compas 88, donde las notas no estan ligadas, permitiendo una interpretacion mas
destacada de cada nota individual.

Tabla 44. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. Tema C
intensificado c. 96

Compas | David Oistrakh
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En la version de Oistrakh, el compas 96 inicia con una blanca seguida de una negra con
punto, ligada a una corchea con raya. Los compases 97 y 98 presentan blancas ligadas a
negras con punto y corcheas sueltas. En el compas 99, una blanca esta ligada a una negra.
En contraste, la version de Sauret comienza con una apoyatura y una indicacion de forte.
Aqui, todas las notas estan sueltas, excepto en el compas 99, donde la blanca esta ligada a
una negra.

Las diferencias entre ambas versiones se centran en la articulacién y las dinamicas. Oistrakh
emplea ligaduras que sugieren una interpretacion mas legato y fluida, creando un fraseo
continuo y sostenido. Esta eleccién busca dar cohesion y continuidad al pasaje de octavas.
Por otro lado, Sauret opta por un enfoque mas marcado y articulado, destacando cada nota
individualmente desde el inicio con una apoyatura y manteniendo las notas sueltas, salvo en
el tltimo compas. Oistrakh prefiere un fraseo conectado y suave, mientras que Sauret enfatiza

una ejecucion mas enérgica y destacada, resaltando la individualidad de cada nota en las

octavas.
Tabla 45. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. c. 122
Compas | David Oistrakh Emile Sauret
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En el compas 122 del concierto para violin de Saint-Saéns, la version interpretada por Oistrak
muestra una diferencia notable en la articulaciéon de los tresillos de corcheas. En su
interpretacion, dos corcheas del tercer grupo de tresillos estan ligadas entre si, lo cual sugiere
una conexién fluida y continua entre estas notas especificas. Esta eleccién interpretativa
podria enfatizar una frase musicalmente cohesiva y suave en contraste con las otras notas
sueltas del compas.

Por el contrario, en la version de Sauret para este mismo compas, todas las corcheas de los
tresillos estan separadas, sin ninguna ligadura entre ellas. Esta ejecucion méas destacada y
distinta de cada nota puede transmitir un sentido de articulacibon mas marcada y precisa,
resaltando posiblemente lineas melddicas individuales dentro del pasaje.

Tabla 46. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. Allegro non troppo.
TemaDc. 172

Compas | David Oistrakh Emile Sauret
0
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En el compéas 172 del movimiento, la version de Oistrakh presenta dos blancas ligadas con
una raya sobre ellas, lo cual indica que estas notas deben tocarse en legato, sin interrupcién
entre ellas. Este enfoque subraya la continuidad y fluidez mel6dica en esa seccion especifica.
Por otro lado, en la interpretacion de Sauret para el mismo compas, las dos blancas también
estan ligadas, pero con un punto encima de cada una. Este detalle implica un toque
ligeramente diferente en la ejecucion, quizas con un énfasis en la articulacién precisa de cada
nota dentro de la ligadura.

En el compés 173, en la versiéon de Oistrakh, encontramos una redonda ligada a otra en el
siguiente compas, acompafada de una indicacion de glissando. Esto sugiere que se debe
realizar un efecto de deslizamiento entre estas notas, enfatizando una transicion suave y
sin interrupciones entre ellas. Por el contrario, en la interpretacion de Sauret, las redondas de
los dos compases siguientes estan ligadas entre si, lo cual indica una continuidad similar pero

posiblemente con un énfasis diferente en la ejecucion y el fraseo melédico.
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Tabla 47. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. Tema D c. 206
Compés | David Oistrakh Emile Sauret
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En los compases 206 al 207 del movimiento, observamos una diferencia significativa en la
interpretacion de Oistrakh en comparacion con la de Sauret. En la version de Oistrakh, la
Ultima blanca del compés 206 esta seguida por un glissando hacia la blanca con punto en el
compas 207. Este glissando indica una transicion suave y continua entre las dos notas, lo que
aporta un efecto expresivo distintivo, agregando un elemento de dramatismo y fluidez al
pasaje.

En cambio, la version de Sauret para estos mismos compases no incluye esta indicacion de
glissando. Las notas se presentan sin esta transiciébn deslizante, lo que sugiere una
interpretacion mas directa y posiblemente mas articulada entre las blancas de los compases
206 y 207. La ausencia de glissando en la version de Sauret puede indicar una preferencia
por un estilo preciso y menos ornamentado, enfocandose en la claridad y exactitud de las
notas.

Tabla 48. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. c. 215

Compas | David Oistrakh
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En los compases 215 y 216, las diferencias en las ligaduras entre las versiones de Oistrakh
y Sauret son notables y afectan la articulacion y el carécter del pasaje. En la version de

Oistrakh, todos los tresillos de corcheas estan organizados en grupos de tres, con las primeras
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tres corcheas interpretadas normalmente y las siguientes tres con puntos encima, indicando
staccato. Este patrdon se repite en ambos compases, proporcionando una estructura ritmica
consistente y fluida que alterna entre ligaduras completas y articulaciones mas cortas y
precisas.

En contraste, la version de Sauret presenta los tresillos de corcheas con una articulacién
diferente. Las primeras tres corcheas de cada grupo estan ligadas, con un acento en la
primera, lo que afiade un énfasis y un atague mas marcado. El segundo grupo de tresillos
tiene puntos encima de cada corchea y estan interpretados sueltos, sin ligaduras, creando un
contraste mas evidente entre las corcheas ligadas y las sueltas. Este patrén de tres corcheas
ligadas con acento seguido de tres corcheas sueltas con staccato se repite en ambos
compases, reflejando diferencias estilisticas y expresivas que destacan las visiones
individuales de Oistrakh y Sauret.

Tabla 49. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. c. 230
Compas | David Oistrakh Emile Sauret
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En los compases 230 y 231, las diferencias entre las versiones de Oistrakh y Sauret se
centran en el uso de ligaduras, lo que afecta la fluidez y la interpretacion del pasaje. En la
version de Qistrakh, no se utilizan ligaduras, presentando los cuatro grupos de tresillos de
corcheas de manera suelta y separada. Esta eleccidon sugiere una interpretacibn mas
articulada y ritmica, donde cada grupo de tresillos se distingue claramente, manteniendo una
sensacion de energia y movimiento constante. Por otro lado, la versién de Sauret incorpora
ligaduras para crear una linea mas conectada y fluida. El primer grupo de tresillos de corcheas
en el compés 230 esta ligado, proporcionando una articulacion suave y continua. Ademas, el
tercer y cuarto grupo de tresillos estan ligados entre si, lo que crea una transiciéon mas fluida
hacia la corchea final del compas 231. Esta técnica de ligadura no solo facilita una
interpretacion mas legato, sino que también afiade una dimension expresiva, destacando

ciertas frases y permitiendo una mayor cohesion en la interpretacion del pasaje.
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Tabla 50. Comparativa de las ediciones de Oistrakh y Sauret. Tercer movimiento. c. 233

Compés | David Oistrakh Emile Sauret
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En los compases 233 de las versiones de Oistrakh y Sauret, las diferencias en la articulacion
y acentuacion son notables. En la version de Oistrakh, los cuatro grupos de tresillos de
corcheas estan completamente sueltos, con la Unica excepcion de un acento en la primera
corchea del tercer grupo. Esta acentuacion aislada enfatiza esa nota en particular, creando
un punto de interés y dinamismo en medio de la secuencia de tresillos, ademas de que es la
nota mas aguda de esa secuencia, mientras que el resto de las notas permanecen articuladas
de manera clara y separada.

Por contraste, la version de Sauret presenta un enfoque mas conectado. La primera nota del
compds esta suelta, pero a partir de ahi, las cinco corcheas siguientes de los tresillos estan
ligadas, creando una frase continua y suave. Las notas restantes del compas estan sueltas,
lo que introduce una mezcla de articulacién conectada y separada. Esta combinacién permite
una interpretacion mas legato en las notas ligadas, mientras que las notas sueltas

proporcionan un respiro y un contraste en la articulacion.
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Capitulo IV. Recomendaciones técnicas para el Concierto no. 3 en si menor op. 61 de
Camille Saint-Saéns

4.1. Recomendaciones técnicas al primer movimiento Allegro non troppo

Este primer movimiento, Allegro non troppo, del Concierto para violin y orquesta n.° 3 en
simenor Op. 61 de Saint-Saéns, presenta una serie de demandas técnicas y expresivas

gue requieren un enfoque cuidadoso y una sélida comprensién de la musica y el instrumento.

4.1.1. Dominio técnico

En primer término, podemos definir la idea de dominio técnico como la capacidad en
integrar cada uno de los recursos, tanto de la mano izquierda como de la derecha, en forma
fluida y organica mantenido independencia, cuando sea requerida, unidad cuando los
pasajes lo demanden a mas de control y proporcién en los elementos técnicos propios del
violin que alimenten y conduzcan el sonido en todo momento, acorde a la idea musical

gue se desea transmitir.

De esta naturaleza se deben considerar los cambios de posicion requeridos en cada arpegio
y escala subrayando su importancia en la precision y fluidez, especialmente en intervalos
superiores a terceras y minimas de medio tono. Los saltos de posicion y las digitaciones que
involucran cruzamientos de dedos se deben realizar con total independencia entre las
cuerdas siendo estos algunos de los aspectos cruciales que demandan atencién en el

montaje de la obra.

El énfasis en la realizacion del staccato y el control del legato con un Gnico movimiento en el
arco son aspectos esenciales a considerar. En particular, la técnica del staccato debe ser clara
y definida, mientras que el legato requiere una suavidad y continuidad en el arco sin
interrupciones, acentos intermedios o0 pulsaciones que interrumpan el flujo del sonido.
Ademas, la técnica en la mano izquierda, con énfasis en una pisada firme (se refiere a una
presion que siendo exacta en su punto de apoyo no exceda en presion sobre el diapasén a
fin de mantener el pasaje sin falsos acentos nacidos de la fuerza y/o presion de los dedos
sobre las cuerdas para coadyuvar a un sonido claro y definido, es decir, sin ejercer una fuerza
excesiva que podria causar tension o un sonido forzado) pero sin exceso de fuerza a fin de
permitir un vibrato elegante y ritmado, es fundamental. Importante es también mantener una

relajacion en los dedos para evitar la tension y permitir una mayor agilidad.

Las combinaciones de digitaciones que otorgan importancia a pasajes especificos son

también elementos clave. Estos pasajes incluyen las secciones con arpegios rapidos y las
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escalas ascendentes y descendentes que aparecen en los compases 60-64, 86-95, y 118-
120. La precisién en la ejecucion de estos pasajes no debe opacar o interferir en la conduccion

compositiva y musical, propiamente dicha, que estructura el movimiento.

La técnica "pisada firme" es especialmente importante en pasajes rapidos y en aquellos que
requieren cambios rapidos de posiciéon, como en los compases 137-139 y 145-160, donde la

fluidez y la precision son esenciales.

4.1.2. Control de latensién y relajacion muscular

Todo proceso de ejecucion motriz esta constituido por momentos de contraccion y relajacion
muscular mismos que deben ser conocidos y reconocidos por todo intérprete a méas de ser
considerados en su real dimensién ya que de no hacerlo podrian generar lesiones, en algunos
casos irreversibles.

De la mano de esta idea general la respiracion, entendida no solo como el hecho fisiol6gico
gue acomparfia la oxigenacidn sanguinea, sino también como el mecanismo de articulacién
fraseolOgico que permite respirar a la obra misma mediante la estructuracién formal, son parte
de las consideraciones que el intérprete debe tener en cuenta al momento de buscar puntos
de inflexion dentro de una obra siendo esta respiracion aspecto primordial los procesos de
relajacion muscular y de construccion fraseoldgica y sonora.

Trabajar en larelajacidon de los pasajes cantabiles y pensar en los pasajes de velocidad desde
el concepto de menor esfuerzo corporal para obtener un rendimiento musical 6ptimo son parte
de una higiene muscular y, por ende, interpretativa.

En el contexto del primer movimiento del Concierto para Violin y Orguesta n.° 3 en Si menor
de Saint-Saéns, ajustar la técnica al pasaje especifico y tomar decisiones que gene ren
formulas mecéanicas que permitan la alternancia de procesos de tension y distension
son practicas que contribuyen a una ejecucion fluida y eficiente.

En primera instancia estos procesos de tension y distensién estan marcados por el mismo
compositor al incluir pausas largas como silencios que permiten al solista un espacio de
“descanso” es asi que encontramos en:

Compas 65: Aqui, el salista tiene un silencio de 17 compases de duracion.

Este es un momento ideal para liberar cualquier tension acumuladay prepararse mentalmente
para los préximos pasajes.

Compas 164: Hay 5 compases de silencio antes de retomar con una indicacion de "cantabile
espressivo". Durante estos compases, es importante relajarse y centrar la atencién en la

calidad del sonido y la expresion musical que seguira.
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Compas 226: El solista nuevamente tiene 5 compases de silencio antes de volver a la coda
del tema A. Este breve descanso puede ser utilizado para ajustar la postura y preparar la

técnica necesaria para la siguiente seccion.

Identificar y utilizar estos momentos de reposo en el primer movimiento no solo ayuda a
mantener un control adecuado de la tensiébn muscular, sino que también mejora la resistencia

y la calidad de la interpretacion a lo largo de toda la obra.

4.1.3. Interpretacién del caracter musical

En cuanto al caracter musical, comprender la partitura en su totalidad es fundamental.
Estudiar el score y entender los procesos de orquestacion y contrapunto de la obra
permiten al intérprete discernir cuando la linea musical pertenece al solista y cuando a
la orquesta, sin comprometer la calidad de la interpretacion. Ademas, tener conocimiento
del manejo de la armonia como mecanismo para generar caracter en la masica es esencial.
Las decisiones interpretativas deben estar respaldadas por un entendimiento profundo de la

orquestacion, forma e instrumentacion de la obra.

4.1.4. Colaboracién con la orquesta/ pianista acompafiante

Abordar el primer movimiento del Concierto para Violin y Orquesta n.° 3 en Si menor de Saint-
Saéns requiere, no sblo una preparacion técnica meticulosa y un profundo entendimiento del
caracter musical de la pieza, sino también una colaboracién estrecha y efectiva con la
orquesta o el pianista acompafiante. Es fundamental que el solista trabaje en armonia con
los demas musicos para lograr una interpretacion cohesiva y equilibrada.

La interaccion con la orquesta o el pianista acompafiante implica una escucha atenta y una
comunicacion clara a través de la musica. El violinista debe estar consciente de los momentos
en los que debe liderar y aquellos en los que debe seguir, ajustando dinamicas, tempo y
articulacién para mantener la coherencia y el didlogo musical. Por ejemplo, en los pasajes
donde el tema principal es introducido por la orquesta, el solista debe entrar de manera
precisa y coordinada, asegurando una transicion suave y hatural, pero a la vez tiene que ser
decidida y con confianza.

Una preparacion conjunta en los ensayos es esencial para establecer estos puntos de
interaccion y para resolver cualquier discrepancia en la interpretacion. Este enfoque
colaborativo permitira a los violinistas ofrecer una interpretacion convincente vy
em oc iona nte de esta obra m aestra del repertorio violinistico, destacando tanto sus

habilidades individuales como la comunicacién con el conjunto acompafante.
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4.2. Recomendaciones técnicas al segundo movimiento Andantino quasi allegretto
El segundo movimiento del Concierto No. 3 en Si menor de Camille Saint-Saéns, conocido
como "Andantino quasi allegretto”, nos introduce en un ambiente de serenidad y
contemplacion sonora. En este movimiento, el violinista se enfrenta a una serie de desafios
técnicos y expresivos que requieren un enfoque meticuloso y una profunda sensibilidad
musical.

4.2.1. Dominio técnico

El segundo movimiento del Concierto para Violin No. 3 en Si menor de Saint-Saéns, en
contraste con el primero, se caracteriza por su serenidad y delicadeza. Se requiere una
atencion especial a la calidad del sonido y a la expresividad en los pasajes melédicos, asi

como un control preciso del vibrato y la digitacion para transmitir la belleza lirica de la musica.

En cuanto al vibrato, es esencial elegir el tipo adecuado para cada pasaje. Algunas

posibilidades incluyen:

Vibrato de gran amplitud: Adecuado para pasajes que requieren un sonido més calido y
expansivo.

Vibrato mas cerrado: Util para notas mas rapidas o pasajes que demandan mayor claridad.
Vibrato ritmico: Puede emplearse para dar un sentido de movimiento y pulsacion a ciertos
fragmentos.

Conexion entre cada dedo en los vibratos: Permite una transicién suave y continua en pasajes

legato.

Ademés de la mano izquierda, la mano derecha juega un papel crucial en la creacién de un

sonido profundo y expresivo. Los recursos técnicos necesarios incluyen:

Velocidad del arco: Ajustar la velocidad del arco para controlar la intensidad y la suavidad del
sonido.

Peso del arco: Variar el peso aplicado al arco para producir diferentes colores tonales y
dindmicas.

Punto de contacto: Mover el punto de contacto del arco (cercano al puente o al diapason)
para obtener distintas calidades de sonido.

Ataque y direccion del arco: Controlar el inicio de cada nota y la direccion del arco para

asegurar una articulacion claray expresiva.
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Manejo preciso de la longitud del arco: Esto es esencial para notas largas o ligaduras que
tengan varias notas en una sola ligadura.

Sensibilidad y conciencia con nuestra mano derecha y arco: Es importante este aspecto, ya
gue tenemos varias notas con armonicos, en donde necesitamos emplear y aplicar todos los
recursos posibles, velocidad del arco, peso del arco, velocidad, punto de contacto, todo esto

para tener y conseguir, armoénicos con un sonido mas puro y limpio.

Estos aspectos técnicos, tanto de la mano izquierda como de la mano derecha, son
fundamentales para lograr una interpretacion que capture la esencia lirica y delicada de este

movimiento.

4.2.2. Expresividad y fraseo musical

El segundo movimiento del Concierto para Violin No. 3 de Saint-Saéns, acompafiado de la
indicacion Andantino quasi Allegretto, presenta una atmaosfera que combina serenidad con
ligereza, caracteristica del estilo romantico. Aunque marcado con un tempo moderado, es
fundamental para los intérpretes capturar la esencia expresiva y el fraseo distintivo de esta

época musical.

4.2.3. Interpretacion

El segundo movimiento del Concierto para Violin No. 3 en Si menor de Saint-Saéns se
distingue por su caracter melancolico y contemplativo, evocando una sensacion de
introspeccion y serenidad. Para capturar eficazmente esta profundidad emocional en la
interpretacion, el intérprete debe enfocarse en varios aspectos técnicos y psicolégicos.
Desde un punto de vista técnico, es crucial utilizar recursos interpretativos como el rubato y
variaciones en el vibrato. El rubato permite flexibilidad en el tempo, proporcionando un sentido
de libertad expresiva que resuena con la melancolia del movimiento. En cuanto al vibrato,
variar su velocidad y profundidad puede intensificar la expresion lirica y la sensacion de
serenidad, creando matices emocionales en cada frase melddica.

Desde el punto de vista psicoldgico, el intérprete debe sumergirse en la atmosfera emocional
de la pieza. Esto implica una conexion personal con la musica, explorando su significado
emocional y permitiendo que estas emociones guien las decisiones interpretativas. La
sensibilidad y la introspeccion son fundamentales para transmitir auténticamente la
melancolia y la serenidad, lo que requiere una atencion meticulosa a cada cambio de

dinamica, articulacién y fraseo.
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4.2.4. Implementacién préactica del fraseo refinado

El fraseo consiste en Modelar las frases meléddicas con sutileza y refinamiento implica utilizar
variaciones dinamicas y cambios de color para dar vida a la musica. Esto no solo requiere
control técnico, sino también una comprension profunda de la narrativa musical y sus

momentos emocionales clave.

Para aplicar efectivamente el fraseo refinado en este movimiento, es esencial identificar y

aprovechar oportunidades especificas:

Transiciones entre secciones: Las transiciones entre las secciones A, B y C ofrecen
momentos ideales para aplicar rubatos sutiles y ajustes dinamicos que resalten los contrastes
emocionales y tematicos.

Uso de dindmicas y cambios de color: Desde los pasajes més delicados y suaves hasta los
momentos mas intensos y apasionados, las variaciones dindmicas y los cambios de color en

el sonido son fundamentales para expresar la complejidad emocional de la musica.

Al mantener un enfoque disciplinado y sensible hacia estas caracteristicas del estilo
romantico, los intérpretes pueden capturar la esencia poética y emotiva del segundo
movimiento del Concierto para Violin No. 3 de Saint-Saéns, ofreciendo una interpretacion

convincente y conmovedora que resuene con el publico.

4.2.5. Control de latension y relajacion muscular

En el contexto del segundo movimiento del Concierto para Violin No. 3 en Si menor de Saint-
Saéns, conocido por su naturaleza lirica y serena, es fundamental mantener un control
meticuloso de la tension y la relajacion muscular en ambos brazos. Esto es crucial para lograr
un sonido suave Yy fluido al manejar el arco con el brazo relajado y establecer una conexion
continua en cada arcada de los pasajes melddicos. Se recomienda aplicar técnicas
especificas de relajacion, como el uso consciente del peso del brazo y la respiracion profunda
y constante, especialmente durante los pasajes mas extensos. Estas practicas no solo
contribuyen a mantener la fluidez y la comodidad en la interpretacién, sino que también

aseguran una ejecuciéon musical mas expresiva y convincente.

4.2.6. Colaboracion con la orquesta / pianista acompafiante
Al igual que en el primer movimiento, la colaboracién con la orquesta o el pianista
acompafiante es crucial para una interpretacion cohesiva y emotiva del segundo movimiento.

Mantener una comunicacion fluida y receptiva con los demas musicos, estar atento a las
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indicaciones del director o movimientos y sefiales junto con el pianista, y ajustar la
interpretacion en consecuencia son aspectos fundamentales para lograr un rendimiento
unificado y conmovedor.

En este segundo movimiento, es especialmente importante prestar atencion a los
instrumentos que actian como co-solistas y que comparten didlogos musicales con el violin.
Los instrumentos de viento madera, como el oboe, el clarinete y el fagot, frecuentemente
intercambian frases melddicas con el violin, creando una conversaciéon musical que requiere
una escucha atenta y una respuesta sensible.

Durante los cambios de tempo, como los acelerandos y ritenutos, es fundamental mantener
una escucha activa hacia la seccion de cuerdas y los instrumentos de viento que acompafian
estos cambios. Esto asegura que todos los musicos avancen juntos en un tempo unificado,

evitando desajustes que puedan romper la cohesién de la interpretacion. Por ejemplo:

Oboe y clarinete: Estos instrumentos a menudo presentan melodias que dialogan con el
violin. Es vital escuchar y ajustar la dinamica y el fraseo en respuesta a ellos, especialmente
en pasajes donde el violin y los vientos intercambian lineas melédicas, resaltando un claro
ejemplo el final de este segundo movimiento en donde la mezcla del clarinete y los arménicos
del violin solista, en donde la

Fagot y otros vientos madera: En los momentos en que estos instrumentos toman la
melodia, el violinista debe estar atento a la calidad del sonido y el tempo de los vientos,

adaptandose para mantener la fluidez y la cohesién del movimiento.

4.3. Recomendaciones técnicas al segundo movimiento Molto moderato e maestoso-
Allegro non troppo

El tercer movimiento del Concierto No. 3 en Si menor de Camille Saint-Saéns, Molto
moderato e maestoso — Allegro non troppo, exige tanto destreza técnica como una profunda
interpretacion musical. Este movimiento se caracteriza por su energia ritmica, su
virtuosismo y sus contrastes dinamicos, desafiando al intérprete a mantener una ejecucion

precisay expresiva.

4.3.1. Dominio técnico
El tercer movimiento requiere un dominio técnico sélido debido a su naturaleza virtuosa y
ritmica. Es esencial desarrollar una técnica de arco precisa y controlada para manejar los

pasajes rapidos y los saltos de cuerda que predominan en esta seccion.
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4.3.1.1. Pasajes rapidos y arpegios

Los arpegios y escalas rapidas deben ejecutarse con una técnica de dedo y arco impecable,
asegurando una articulacion clara y definida en cada nota.
La practica con diferentes velocidades de arcoy puntos de contacto es crucial para mantener

la claridad y evitar sonidos sucios o inconsistentes.

4.3.1.2. Saltos de cuerday cambios de posicién

Los saltos de cuerda rapidos requieren una coordinacion exacta entre la mano izquierday el
arco. Ejercicios especificos para mejorar la precision en estos saltos y cambios de cuerda son
recomendados.

Cambios de posicion fluidos y precisos son necesarios para mantener la continuidad y la
fluidez en los pasajes rapidos.

4.3.1.3. Articulacién y dinamicas

El staccato debe ser claro y enérgico, mientras que el legato requiere una suavidad y
continuidad en el arco sin interrupciones.

Las dinamicas deben ser controladas cuidadosamente, especialmente en los pasajes que

requieren cambios rapidos entre pianissimo y fortissimo.

4.3.2. Expresividad y fraseo musical

El tercer movimiento, con su caracter enérgico y majestuoso, demanda una interpretacion
gue capture tanto la grandeza como la delicadeza de la musica. Es vital para el intérprete

comprender y transmitir los contrastes emocionales presentes en esta parte del concierto.

4.3.2.1. Fraseo y dinamismo

El fraseo debe ser trabajado meticulosamente para destacar los elementos melédicos y
ritmicos mas importantes. Esto incluye el uso de rubato en momentos clave para resaltar la
expresividad de la musica.

Los cambios dinamicos deben ser empleados para afadir profundidad y emocién a la
interpretacion. Es fundamental planificar donde se deben acentuar ciertas frases y como las

dinamicas pueden influir en la percepcion del publico.
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4.3.2.2. Contrastes y matices

La interpretacién debe resaltar los contrastes entre las secciones majestuosas y las mas
liricas, utilizando variaciones en el vibrato y la articulacion para crear diferentes colores
SoNoros.

La sensibilidad alos matices es esencial, permitiendo que cada frase tenga su propio caracter

y se distinga dentro de la estructura global del movimiento.

4.3.3. Control de latensidn y relajacion muscular

La velocidad y la demanda técnica del tercer movimiento pueden generar tensién, por lo que
es fundamental mantener una relajacion muscular adecuada para una ejecucion eficiente y
libre de tensiones.

4.3.3.1. Relajaciéon durante la ejecucion

Mantener la relajacion en ambos brazos, especialmente en los pasajes mas rapidos y
exigentes, es crucial para evitar la fatiga y mantener la precisién técnica.

Incorporar ejercicios de relajacion y respiracion en la rutina de practica ayudara a gestionar

la tension y a mantener la concentracion durante la interpretacion.

4.3.3.2. Uso eficiente del arco y la mano izquierda

Optimizar el uso del arco, evitando movimientos excesivos y manteniendo una economia de
movimiento, es esencial para la eficiencia técnica.

La mano izquierda debe mantenerse relajada, con una presion adecuada en las cuerdas para

asegurar una claridad sonora sin forzar la musculatura.

4.3.4. Interpretacion del caracter musical
El tercer movimiento, con su majestuosidad y energia, requiere una interpretacién que capture
su grandeza y virtuosismo. Comprender el contexto histérico y estilistico de la obra es

fundamental para una interpretacion auténtica y convincente.

4.3.4.1. Contexto histdrico y estilistico

Saint-Saéns compuso este concierto en un estilo que combina elementos roméanticos con un
virtuosismo técnico. Entender estas caracteristicas y como se manifiestan en el tercer
movimiento es crucial para una interpretacion fiel a la obra.

La majestuosidad y el caracter ritmico del movimiento deben ser destacados, utilizando todos

los recursos técnicos y expresivos disponibles.
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4.3.5. Colaboracion con la orquesta / pianista acompafiante

La colaboracién con la orquesta o el pianista acompafante es fundamental para una
interpretacion cohesionada. Estar atento a las sefiales del director y a la interaccion con los
demas musicos es esencial para mantener la unidad y el flujo musical. Los didlogos
musicales con la orquesta deben ser claros y bien definidos, permitiendo que el solistay la

orquesta se complementen mutuamente.

4.3.5.1. Preparacién conjuntay ensayos

Realizar ensayos conjuntos con la orquesta o el pianista acompafante permite ajustar
detalles interpretativos y resolver cualquier discrepancia.

La sincronizacion de dinamicas, tempos y articulaciones entre el solista y la orquesta debe

ser trabajada meticulosamente para asegurar una interpretacion unificada.

4.3.5.2. Comunicacion musical

Una comunicacion clara a través de la musica, tanto en los ensayos como en la ejecucion, es
esencial para mantener la cohesion y la expresividad.

Estar consciente de los momentos en los que el violin debe liderar y aquellos en los que debe

seguir permite una interpretacion fluida y bien equilibrada.

Con estas recomendaciones, cada violinista puede abordar el tercer movimiento del Concierto
para violin No. 3 Op. 61 de Saint-Saéns con una preparacion técnica solida, una sensibilidad
interpretativa y una colaboracién efectiva, ofreciendo una interpretacion convincente y llena
de energia.
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Conclusiones

El estudio comparativo entre las ediciones editoriales de David Oistrakh y Emile Sauret del
Concierto para violin y orquesta n.° 3 de Saint-Saéns ha revelado una riqueza de matices
interpretativas y decisiones editoriales que inciden directamente en la ejecucion y apreciacion
de esta obra importante del repertorio violinistico. A través del analisis técnico, estético y
estilistico de ambas versiones, se han identificado diferencias significativas que no solo
reflejan las preferencias interpretativas de los editores, sino también sus percepciones Unicas
sobre la estructura musical y el caracter de la obra.

Desde una perspectiva técnica, el analisis detallado de las ediciones de Oistrakh y Sauret ha
destacado variaciones sutiles pero significativas en la ornamentacién, el tratamiento ritmico y
la aplicacion de ligaduras, elementos que son cruciales para la realizacion de una
interpretacion coherente y persuasiva de esta obra icénica. Estos contrastes subrayan la
importancia de la edicién editorial en la practica interpretativa, proporcionando a los
intérpretes herramientas fundamentales para desarrollar una comprension mas profunda de
la obra y su contexto histérico.

Desde un punto de vista estético, las ediciones de Oistrakh y Sauret ofrecen panoramas
contrastantes que enriquecen la diversidad interpretativa de esta composicion. Mientras
Oistrakh tiende hacia una ejecucion mas estructurada y precisa, Sauret prefiere explorar un
enfogue mas emotivo y expresivo, adaptando la ejecucion para resaltar los aspectos liricos y
draméticos del concierto. Esta variedad de enfoques resalta la flexibilidad inherente a la
musica clasica y la capacidad de las ediciones editoriales para moldear y enriquecer la
interpretacion personal de cada violinista.

Finalmente, desde una perspectiva estilistica, el contraste entre las ediciones de Oistrakh y
Sauret subraya la naturaleza dinamica y adaptable de la musica clasica, evidenciando como
las interpretaciones pueden evolucionar a través del tiempo y de las influencias individuales
de los intérpretes. Este estudio no solo proporciona una vision mas profunda de las decisiones
interpretativas en el repertorio violinistico, sino que también destaca la importancia de la
investigacion critica y analitica en la practica musical contemporanea.

Este analisis comparativo entre las ediciones editoriales de David Oistrakh y Emile Sauret del
Concierto para violin y orquesta n.° 3 en si menor, op. 61, de Camille Saint-Saéns ha
demostrado ser una exploracién enriquecedora y esclarecedora de las posibilidades
interpretativas de esta obra clasica. Este estudio invita a futuros intérpretes y académicos a
profundizar en la rigueza musical y estilistica de esta composicion, enriqueciendo asi el

entendimiento global de la interpretacion musical y su evolucion a lo largo del tiempo.
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Anexos

Emile Sauret

Saint-Saens
Concerto No. 3 in B Minor
Op. 61
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