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I N T R o D u e e I o N 



El estudio del arco es ciertamunte el punto más delica-

do del trabajo en los inatrumentos de cuerda. De lo que s~ 

pamos del arco tal como su historia, construcción, manejo , 

etc., dependerá mucho el valor de nuestra ejecución musical. 

El arco es en realidad, la voz del instrumento. 

El propósito de este trabajo es el proporcionar los ele 

mentas necesarios que servirán al alumno (que se ha inicia

do al estudio del violoncello entre los 16 y 19 años de e-

dad) como punto de partida a la investigación de algunos a~ 

pectas en el manejo de su arco y as! ampliar sus posibilid~ 

des de expresión. 

El trabajo consta de tres partes: en la primera que he 

titulado " Historia y construcción del arcq ", cito las in

formaciones que existen en cuanto a su origen y explico co

mo se construye el arco que utilizamos actualmente. La se

gunda parte titulada " L~ cuerda musical", es un enfoque 

acústico e intento dar los elementos necesarios que ayuda-

rán al alumno a resolver los problemas comunes a los que se 

enfrenta al pasar su ·arco como lo son ruidos, sonido ahoga-

do, dinámica, etc. En la tercera parte " La iniciación en 

la conducción del arco " quiero mostrar cuales son los mo

vimientos que debemos hacer para realizar un golpe de arco

completo pues de éste dependerá en parte, que logremos pos

teriormente una buena técnica de arco. Por Último,en el 

apéndice, propongo una manera de estudiar el manejo del ar 

co pues una de las cosas que tiene que cuidar es su tiempo. 

Agradezco a mis maestros y amigos la ayuda que me han -

brindado durante mi carrera y espero algún d!a poder corres 

ponderles de alguna manera. 
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HISTORIA Y CONSTRUCCION DEL ARCO 



El arco simpre ha sido menosp?·eciado en la historia de 

los. instrumenfos musica:e~. Esca~ean las fuentes de infor 

mación y general~mte en la iconograf!a la parte decisiva -

del arco está oculta por la mano del ejecutante. 

No existen pruebas.del lugar y fecha de la aparición -

del arco como productor de sonido de las cuerdas, sin emba~ 

go, si conocemos las diferentes citas que existen al raspe~ 

to y que instrumentos de arco había antiguamente, podremos

darnos una idea. A continucación voy a citar algunos datos 

que nos proporciona Curt Sacha en su libro de Historia de

los Instrumentos Musicales. 

En la búsqueda de evidencias sobre la aparición del ar

co encontramos la primera menaión en el si~lo IX en Persia1 

en Europa, los"violines" son descritos a par-tir del siglo x. 
Aparentemente el arco se conoció entre los años 800 y 900 

o.e. 

La citara de arco es mencionada en el año 900 o.e. por

Lyeu Hyu. Era utilizada en la Corte China. Más tarde apa

reció otro instrumento: "violín" ( laud de arco ) , el cual, 

fue muy popular por todo el Este. El arco no podía ser de~ 

prendido del instrumento porque sus .cerdas pasaban a través 

de las cuerdas. El arco se tornaba con la palma de la mano-

hacia ariiba. 

En la India existían varios instrumentos de arco tales

como la sarinda, el Saringi y el Ravanastrón. Otro instru

mento de arco que se utilizaba en el cercano oriente, ~en -

Siam y Camboya, era una especie de violín con una esp}ga. 

Egipto cuenta con·varias clases tales corno el Kamanga a guz 

ó viejo violín1 el Kamanga farh o parte de un violín. Ade

más de estos dos tipos existía el Rabab de una cuerda llama 

do el violín del poeta. Si tenía dos cuerdas se llamaba el 
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violín del cantante. 

La lira fue tocada con arco después del año 100~ o.e. 
Existían dos tipos de lira tocadas con arco: una es la 

crota de Irlanda y la segunda es la lira de Finlandia y~ 

Estonia. 

La primera evidencia en fuent~s europeas de un instr!!_ 

mento de arco la encontramos en manuscritos españoles de-

los siglos X y XI. En el siglo X el instrumento era lar-

go, como de la estatura de un hombre, de línea parecida a 

la de una botella con corcho. Su arco era semicircular. 

Otro instrumento de arco del cercano oriente es el 

Kamanga rumi o violín bizantino, equivalente a la lira en 

Grecia, Bulgaria y Yugoslavia. La primera evidencia de -

la lira bizantina es encontrada en el siglo IX en fuentes 

persas. Esta lira bajo los nombres de violín, viele, vi~ 

la, se convirtió en el principal instrumento de arco en -

Europa en la edad media. Además dei violín existía el Re 

bec que es un derivado del Rabab árabe rastreado por el -

siglo XI. 

A continuación vamos a observar los distintos arcos -

que existieron y como fue evolucionando hasta llegar a su 

forma actual. Existían dos tipos de arco: semicirculares 

que se tomaban por el centro y otros de forma de un cuar

to de círculo que se sujetaban por un extremo. 

Arco de Ravanastrón 
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Arco de Cruth 

Arco de Rotha 

Arco de Rebab 

El arco fue evolucionando poco a poco y en los siglos XIII 

y XIV desapareció el tipo semicircular y la curvatura del se -

gundo tipo fue reducida. Los artistas del siglo XV: Boticelli 

Fra A1.gelico, Montagna, nos revelan que la estructura del arco 

9 



cambió un poco pero no fue hasta el inicio del nuevo siglo en 

que se produjo la gran ~nnovación: el Talón. Este servía pa

ra controlar la tensión de las cerdas y facilitaba la posición 

de la in.ano .en e1arco, sin embargo la ferrula y el tornillo -

aún no habían aparecido. 

En 1550 en un Tintoretto "Mujeres haciendo mdsica", apa

rece la ferrula en un arco de viola de gamba. La cabeza del

arco conserva la misma forma. Después de 1620 el arco empezó 

a perder convexidad y en el siglo XVIII era casi recto. L~ 

punta ha desar~ollado su "campana" y a inicios del siglo XVIII 

hay más espacio entre la vara y las cerdas. 

Entre los grandes innovadores podemos citar a los siguien

tes constructores: Kircher, Castrovillari, Bassoni, y a los 

violinistas Corelli, Tartini y Viotti. 

d"-------------.;.:¡----...... ,~:¡~.. --

Arco de Corelli 

-
Arco de Viotti 
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La construcción del arco encontró su perfección gracias 

a las investigaciones he~has por la familia Tourte, siendo

el más famoso Francois Tourte, qui~n murió en París en 1835. 

Vuillaume ( 1798-1875 ) dijo lo siguiente con respecto a 

los arcos Tourte: 

" Tourte estableció la longitud del arco: 72 cms. aprox! 

madamente" 

" El arco esti compuesto por una sección cilíndrica cuyas 

dimensiones son fijas y longitud es de 11 cms. aproximadamen-

te." 

n· A partir de esta sección el diámetro del arco se reduci 

hasta llegar a la punta ~ de donde he encontrado que existen-

10 puntos donde el diámetro es· reducido 3/1~ mm." 

" He descubierto que la distancia entre estos puntos es -

cada vez menor a medida que se acercan a la punta." 

Vuillaume realizó investigaciones con el propósito de de~ 

cubrir si era posible de verificar graf icamente estas posici~ 

nes y así de este modo poder construir arcos cuya exelencia -

fuera fijada de antemano. 

El trabajó de la siguiente manera: al final de la línea

AB ( figura 1 ) cuya longitud es la del arco, trazó la per -

pendicular AC que representa el diámetro de la sección cilín

drica. En el extremo B trazó la línea BD/ y de ahí la línea

CD. A continuación tomó la medida AC con un compás y trazó-

el punto E luego tomó la medida EF y trazó G y así sucesiva -

mente hasta llegar al punto B. 

Los puntos AC·y EF forman la sección cilíndrica del arco, 

los puntos G,I,K,M,O,Q,R,S,V,W,Y, obtenidos a partir del pun

to E, son aquello cuyo diámetro es sucesivamente reducido 3/10 

mm. 
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Figura 1 



El tal5n del arco est~ hecho de &bano, es hueco y estS 

fijo a la vara mediante el tornillo. Las cerdas se sujetan 

mediante una cuña de madera. En la punta podemos observar

una placa de concha y un tapón de madera que sujeta el otro 

extremo de las cerdas. 

~ , , , , 
·' ,•; 

Figura 2 
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Entre los constructores de arco más famosos existieron 

los siguientes: Dominique Pecatte, Jacques Lafleur, Alfred 

Joseph Lamy, Eugene Sartory, Francois Lupot, Francois Nico 

las Voirin, John Dodd, James Tubbs 

Tour te Tour~e Dodd 

Vuillaume Lupot Lafleur 

Necesita~os tener en cuenta que las medidas en los arcos 

difieren mucho por lo que recomiendo que cada quien tome su 

arco e intente localizar los puntos antes mencionados, con -

un " Vernier" mida los espesores y con una cinta mitrica su

longitud. 
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LA CUERDA MUSICA~ 



Tonos parciales. 

cuando escuchamos un sonido de determinada altura tal 

como una nota tocada en el violoncello, estamos en reali

dad escuchando una serie de sonidos de diferentes alturas 

que en conjunto crean un sonido resultante. Si aislamos

cualquiera de éstos, probarán ser un sonido puro. 

Esta serie consiste ~n una nota fundamental de frecue~ 

cia •n" más una sucesión de sonidos cuyas frecuencias son-

2n,Jn,4n, etc. En la figura 3 tenemos los veinte prime~os 

parciales de la nota OO. Los números colocados abajo nos

inidican el número del tono parcial. El MI es el quinto -

parcial, SI bemol el séptimo, etc. Los d!gitos 1,2,4,8,16, 

forman una progresión geométrica y si observamos bien, los 

tonos parciales correspondientes a éstos son notas OO. As! 

pues si SOL es el tercer parcial entonces los números 6,12, 

24, etc., también lo serán. 

?' '' p ... 2. 3 

Figura 3 

Muchos de los sonidos que utilizamos en la práctica di

fie~en con aquellos que se obtienen mediante la serie de 

parciales. La diferencia es pequeña pero existen cuatro s~ 

nidos (dentro de los 16 primeros) que difieren en forma más 

marcada: es séptimo, undécimo, decimotercero y decimocuarto. 

Están indicados en color negro y los sonidos 11 y 13 tiene

una alteración ascendente y una descendente respectivamente. 

La sfptima menor queda baja para los son~dos 7 y 14. La 
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cuarta justa queda alta para el sonido 11 y la sexta ma

yor para el sonido 13. 

Si conocemos la frecuencia de la fundamental podemos 

encontrar la ,de los demás parciales. La frecuencia del-

003 de la figura 3 es 66 ciclos/seg., entonces la del Sto. 

parcial MI será: 

66X5 = 330 ciclos/seg. 

Podemos también encontrar las relaciones que caract~ 

rizan los principales intervalos. Por ejemplo, si una -

nota tiene frecuencia 200 y otra 150, la relación será: 

200 4 
150=3 

Si deseamos ha.llar la 

DO-MI debemos de 

MI - 330 
DO - 66X4=264 

330 5 
264 ¡ 

relación de 

dividir las 

la T~rcera mayor -

frecue.ncias: 

Podemos observar ~hora que las relaciones de los inte~ 

vales entre 2 notas es la formada por los números corres-

pondientes a cada parcial. 

As! podemos hallar las relaciones de ~os dem&s interva 

los: 

Octava 2 4 Justa 4/3 

7 Mayor 15/8 3 Mayor 5/4 

7 Menor 16/9 3 Menor 6/5 

6 Mayor 5/3 2 Mayor 9/8 

6 Menor. 8/5 2 Menor 16/5 

5 Justa 3/2 un!sono 

Mediante la aplicación de las progresiones podemos es

tablecer una relación definida entre la longitud de la cuer 

da y la altura de la nota. si sabemos que la'longitud de 
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la cuerda necesaria para producir una nota determinada es X,_ 

entonces la longitud requerida para producir su Sto. parcial 

ser& X y la del 15°se~~ X/15 etc. 
5 

Para producir el 00
3 

de nuestro ejemplo necesitamos toda 

la longitud de la cuarta cuerda del cello. Si queremos sonar 

una octava deberemos dividirla en 2, esto es, 1x1/2=1/2. Si 

deseamos obtener la quinta ser& 1x2/3•2/3, esto es, pisamos

la cuerda a 1/3 parte de la cejilla y a 2/3 partes del puente. 

Una segunda mayor será 1x8/9=8/9, esto es a 1/9 de la cejilla 

y a 8/9 del puente. 
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Vibración de la cuerda musical. 

Un instrumentista debe de ser meticuloso en cuanto al ª! 
tado de su instrumento¡ y una de las cosas que debe cuidar -

es el estado de sus cuerdas. 

Desde el d!~ en que la lauderla se convirti6 en un arte 

razonado y preciso, los maestros lauderos se preocuparon por 

mejorar las cuerdas, ya que antes eran hechas arbitrariamen

te y las investigaciones de Mersenne (1588-1648) descubren -

leyes sobre las vibraciones de las cuerdas y que fueron expl! 

cadas te6ricamente por el matemático inglés Taylor. 

Vamos a medir el diámetro de nuestra primera cuerda, la

mía ( marca Thomastik) mide 8/·10mm. Ahora ~l chiste está en 

encontrar la proporción que debemos establec~r para encontrar 

el diámetro de las demás cuerdas y también si debemos de da~ 

les una tensi6n media, igual o superior. Para experimentar

pongamos cuatro cuerdas LA en el cello y las afinamos por 

quintas justas como de costumbre. Nos percatamos de que el

RE está menos tensa que el LA y que el SOL menos que el RE • 

Si pasamos el arco veremos que la tensión es muy débil para

hacer. vibrar al cello. Aquí hemos experimentado en parte u

na ley de Mersenne: La frecuencia es directamente proporci~ 

nal a la ra1z cuadrada de su longitud. 

Como la tensión de estas cuerdas a excepción del LA no -

es suficiente debemos de elegir diámetros más gruesos y de ~ 

esta mar.era utilizar otra ley de Mersenne: La frecuencia de 

cuerdas de la misma densidad es inversamente proporcional a

su diámetro. De esta ley podemos deducir en que proporción

debemos de ajustar las tres cuerdas restantes. Supongamos -

dos cuerdas de la misma longitud, una con el doble de diáme

tro que la otra. La mis delgada produ~e el doble de vibra -

ciones que la otra, que producirá la octava inferior. Si 
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queremos establecer· la quinta debemos de establecer la rela

ci6n 312 en los di&metros, o sea, mientras una cuerda vibra

tres otra dos veces. De este modo obtenemos la progresi6n -

siguiente1 

primera cuerda: 

segunda cuerda: 

tercera cuerda: 

cuarta cuerda: 

8/10 

8/10 

18/10 

27/10 

3/2 • 12/10 

Si encordamos el violoncello en estas condiciones, las -

tres primeras cuerdas quedarán bien pero la cuarta aún será

def iciente :~a afinación se vuelve cada vez más dif!cil a me

dida que acortamos la cuerda, le falta peso. Si enrollamos

ª la cuarta cuerda con un alambre muy fino entonces pesará -

más, le damos el diámetro que necesitamos dependiendo del ma 

terial de que esté hecha. Es por esto que las cuerdas de 

tripa son más gruesas que las de plata. Lo que acabamos de

hacer es aplicar otra ley: La frecuencia ea inversamente pr~ 

porcional a la ra!z cuadrada de la densidad de la cuerda. 

Si d6aeamos producir sonido en nuestro violoncello debe

mos de poner a vibrar una o más de sus cuerdas, ya sea pasa~ 

do el arco o punteándolas. 

La vibración de una cuerda musical es muy complicada. A 

simple vista podemos ver las vibraciones transversales, o sea, 

cuando la cuerda vibra perpendicularmente a su plano, pero ~ 

tambi~n vibra longitudinalmente y torsionalmente • 

Las vibraciones longitudinales ( paralelas al plano de la 

cuerda ) las podemos hallar facilmente pasando el arco paral~ 

lo a la cuerda dejando que formo un pequeño ángulo con la cue~ 

da. Podremos escuchar unas notas muy agudas. 
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Hay experimentos que demu~stran que la vibraci6n longit! 

dinal es la que determina el timbre de la cuerda, por ejem -

plo, diferencía el de la cuerda de acero al do la de tripa. 

Vibración Longitudinal 
Figura 5 

Las vibraciones torsionales se producen ~ causa de la 

fuerza tangencial que desarrollan las cerdas cuando pesamos 

el arco.Hace que la cuerda se revuelva de un lado a otro. Es 

tas vibraciones las podemos escuchar si presionamos ~o sufi

ciente el arco sobre las cuerdas de modo que las vibraciones 

transyersales desaparezcan. En ese momento la cuerda queda 

inm6vil y escuchamos una nota grave, varios tonos abajo de -

la fundamental. Estas notas forman parte del timbre del ins 

trumento y es el mismo fenómeno que se produce en el sonido

de las campanas 

• 
Vibración Torsional 

Figura 6 

• 
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Las vibraciones torsionales y transv-e·rsal-<~·s .. son trans 

mitidas a la tapa superior por medio del puente (DE) y a

la tapa inferior por el puntal (FG) como lo muestra la 

fig. 7. Las vibraciones longitudinales son transmitidas

al frente por los puntos de unión BC y atrás por los pun

tos HI. 

D 

A e 

H 

G 

Figura 7 

La distribución de todas estas vibraciones depende de 

la estructura del sistema, especialmente del ángulo que -

forman las cuerdas y el pu~nte (ADC) • Si este ángulo es 

pequeño, las vibraciones transvers~les y torsionales pre

dominarán y el timbre del instrumento será profundo, En

el caso contrario, dominarán las vibraciones longitudina

les y el timbre será más claro. 

La cuerda musical vibra al mismo tiempo en secciones

de 1/2, 1/3,,,, 1/16 y al final de cada sección existe un 

nodo, que al ser tocado ligeramente sonará un armónico. 

La siguiente tabla nos muestra donde están localizados ~~ 

tos puntos en la cuerda LA del callo. El primar renglón

nos indica el lugar y el segundo la nota que produce, 
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Acción del arco sobre la cuerda. 

cuando pasamos el arco sobre la cuerda podemos ver que 

se forma la siguiente imágen: 

Puente 

Figura 9 

De esta imágen podemos hacer algunas observaciones: 

a) La máxima amplitud de vibración se encuentra a la

mitad de la cuerda y a medida que se acerca a los extremos 

fijos se va reduciendo. 

b) La frecuencia de determinado sonido es la misma en

cada punto de la cuerda por lo que el punto ~ debe de te

ner mayor velocidad por vibración que el punto b. 

Nosotros pasamos el arco en la sección comprendida en

tre el puente y el final de diapasón. Esto es porque si -

lo quisiéramos pasar más arriba, sobre el diapasón, la cue~ 

da no tendría suficiente longitud para vibrar completamen~e. 

Siempre que vayamos a sonar nuestro cello deberemos de 

considerar dos hechos que son la base para la producción -

del sonido: 

a) la velocidad por vibración de un punto cerca del pue~ 

te es menor a la de u~ punto lejano del puente. 

b) La velocid~d por vibración de cualquier punto en la

cuerda varía en función de la amplitud. 

24 



La parte del arco que hace contacto con la cuerda son 

las. cerdas con brea. Estas están formadas por pequeñas -

escamas que al frotar a la cue~da la ponen a vib~ar. 

El grado de fricción de las cerdas con brea cambia y

podemos distinguir dos tipos de fricción: 

a) Fricción estática: se produce cuando la cuerda se

adhiere firmemente a las cerdas, como si estuviera pegada, 

b) Fricción de deslizamiento: se produ~e cuando la 

cuerda se desliza por las cerdas 

Las razones por las cuales siempre se ha utilizado 

brea son éstas, pues además de permitir la adherencia de

la~ cerdas con la cuerda, reduce rápidamente el coeficien 

te de fricción. 

Mediante las siguientes figuras podremos comprender -

que está sucediendo en.la cuerda cuando pasamos el arcoc 

b d 

Figura 10 
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Bn la figura 10a, las cerdas jalan a la cuerda hacia la 

izquierda: fricción estática. 

En la figura 10b y 10c, la cuerda regresa hacia la der~ 

cha mientras las cerdas siguen jalando hacia la izquierda 1 

fricción de deslizamiento. 

En la.figura 10d, las cerdass jalan hacia la izquierda y 

la cuerda jala hacia la izquierda1 nuevamente fricción está

tica. 

Al juntar las cuatro figuras en una sola nos resulta la

siguiente: 

Fiqura 11 

Es evidente que no es la que conocemos. Lo que sucede

es que la cuerda crea instantaneamente su patrón de vibra -

ción cuya máxima amplitud se encu~ntra a la mitad, indepen

dientemente al punto de estimulación o de contacto. 

Podemos hacer una observación con respecto a este punto. 

Dicen que en el lugar de la cuerda que toca el arco se crea 

un antinodo, esto es, que si el arco está tocando a la cuer

da a una quinta parte de su longitud, el armónico #5 no sona 

rá. Si medimos el ancho de las cerdas de nuestro arco, 1.3-

cm. aproximadamente, veremos que cubrirán más de un nodo(por 

ejemplo: armónicos 6, 12, 18; 7, 14; etc, ) • La situación -

es complicada y lo que tendríamos que hacer será grabar una-· 

serie de espectros que se producirán en varios puntos de con 

tacto. Lo que si sabemos es que el timbre de nuestro cello

cambia según el púnto de contacto. 
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Cambio de volúrnen: presi6n, velocidad, punto de contacto. 

La sonoridad está en función de la amplitud. La cuestión 

está en saber como podernos influenciar la amplitud de modo 

que logremos cambiar la sonoridad. 

cuando estamos tocando nuestro cello, estarnos haciendo vi 

brar a la cuerda bajo tres condiciones: presión, velocidad y 

punto de contacto. Si modificarnos alguna de éstas obtendremos 

un cambio en la sonoridad. 

Comencemos con la presión: sabemos que si querernos tocar

con mucho sonido debemos de dar presión pues de este modo el

arco se pega más a la cuerda y la hace vibrar ampliamente. 

Sin embargo, necesitamos considerar lo siguiente: cuando da -

mos presión la velocidad por vibración de la cuerda aumenta. 

Esto quiere decir que la velocidad del arco no puede ser len

~ª pues frehar!a a la cuerda y se ahogar!a el sonido por lo -

que podemos establecer que si deseamos obtener un alto volú -

men de sonido, la presión y la velocidad del arco deben de 

ser aumentados simultáneamente. 

Por ejemplo: en el inicio de la Eleg!a para cello y orque~ 

ta de Gabriel Faure tenemos marcado el matiz "f" (forte). 

Esto quiere decir que vamos a necesitar dar presión en el ar

co por lo que también habrá que dar velocidad en el arco. 

e 

Durante este proceso la elasticidad de las cerdas es muy

importante, ya que si estuvieran muy r!gidas, la fase de fri

cción estática serta demasiado corta y la cuerda no vibrar!a 

co:o.pletamente, 
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Sabemos que la velocidad de las·vibraciones es menor en 

un punto de contacto cer~ano al puente. Este hecho lo pod~ 

mos utilizar ventajo~amente porque en vez de aumentar la ve 

locidad del arco cuando aumentamos la presión, podemos aceE 

car el arco hacia ese punto de modo que la velocidad de vi

bración se ajuste a la· del arco. 

Por ejemplo: en el concierto # 1 op.22 para cello y or

questa de Camile Saint-Saens tenemos el siguiente pasaje: 

".....---..... 
º 1r 

J 
El matiz es forte por lo que debemos de dar presión. Si 

damos velociddad el arco no nos va a alcanzar. Conviene en 

tonces utilizar lo que acabamos de analizar: buscar un pun

to de contacto cercano al puente y así reducir la velocidad 

del arco. 

En la sonata # 1 op. 38 en mi menor para cello y piano

tenemos este pasaje: 

Iniciamos con un crescendo para llegar a un forte que es 

el compás que nos interesa. En ese lugar debemos de tener el 

arco más cerca del puente que de donde estaba porque de no -

ser así no nos va a alcanzar y tampoco vamos a lograr el for 

te. 
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Vamos a suponer ahora que e3tamos forzados a modificar 

la velocidad del arco. Si la velocidad es grande, las cer 

das se deslizarin por la cuerda en la primera fase d• vi -

bración y el resultado seri un sonido que "chilla". Para

evitar esto podemos aumentar la presión lo cual se traduce 

en el primer caso que estudiamos. 

Sabemos que la velocidad por vibración de la cuerda es 

mayor en un punto cercano al diapasón. Para solucionar 

nuestro problema anterior podemos subir el arco para que -

la velocidad del arco y la de la cuerda se equilibren. Co 

mo la presión permaneció constante se conserva el mismo ni 

vel de sonido. 

concierto Kabalevsky 

r-
~ 1 gj#tfi IÚf (!f 1 

Nos falta solo estudiar que es lo que tendríamos que -

hacer si quisiéramos ~ambiar de punto de contacto. Si lo

movemos hacia el puente conservando la misma velocidad y -

presión en el arco, la cuerda empezar!~ a"Chillar" por cau 

sas que ya conocemos. Para evitar esto podemos reducir la 

velocidad en el arco de modo que se ajuste a la velocidad

de la cuerda; que es un caso que ya analizamos anteriormen 

te. También podríamos aumentar la presión, logrando de es 

te modo un alto nivel de sonido. 

En el comi~nzo del concierto para cello y orquesta op. 

104 de Antonin Dvorak, necesitamos usar gran cantidad de -

arco con mucha presión para lograr lo que pide. 



Si movemos el punto de contacto hacia el diapasón, la 

velocidad del arco deberá aumentar o también podemos dar-

menos presión. Estos dos casos no los analizaremos pues-

ya están comprendidos en los anteriores. 

Hemos de hacernos una 9bservación: los puntos de con

tacto comparables en las cuatro cuerdas no son iguales. 

En las cuerdas DO y SOL se encuentran más cerca del diap~ 

spn. En la práctica no es posible ajustarse a un solo pu~ 

to de contacto, presión o velocidad del arco para cierto-

sonido. Lo importante de estas consid~raciones es que al 

conocerlas podemos contar con una explicación que nos ~i~ 

va para resolver los problemas que causan un sonido desa

gradable. 

Hasta ahora hemo~ estudiado bases f!sicas de la prod~ 

cción de sonid~ en nuestro cella. Tenemos a nuestra dis-

posición una gran variedad de puntos de ~ontacto, veloci

dades y grados de presión. Podemos hacer nuestro sonido

como nos plazca, pero una vez decidido como lo queremos,

deberemos ajuatarnos a las reglas. 

cuando acortamos la cuerda, el sistema de puntos de -

contacto se mueve proporcionalmente hacia el puente. Por 

ejemplo, si queremos hacer un intervalo de octava en una

cuerda, necesitamos bajar el arco hacia el puente. Para

hacer el ajuste de la nota inferior a la superior debemos 

de tener en cuenta lo siguiente: si bajamos el arco rapi

damente al mismo tiempo que lo hace la mano izquierda nos 

va a salir un ruido además de que el contacto del arco 

con la cuerda se verá afectado. Para que nos salga bien

debemos de acercar gradualmente el arco al nuevo punto de 

contacto durante el tono inferior y cuando estamos por -

llegar al tono superior, aumentamos la velocidad del arco 

y una vez alcanzado el nuevo tono la velocidad del arco es 
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reducida proporcionalmente, Este caso lo podemos estudiar 

por ejemplo, en este pasaje del cdncierto para cello y or

questa # 1 op. 33 de,Camile Saint-Saens: 

Podemos deducir f&cilmente la manera de lograr un cresce~ 

do. Como se trata de aumentar gradualmente el sonido, de

bemos de aumentar gradualmente la presión a la vez que: 

1) Llevar gradualmente el arco hacia e~. puente. En la 

sonata para cello ~ piano op. 69 de Beethoven hay este ca

so: 

Mantenemos constante la velocidad del arco y a medida

que aumentamos la presión cambiamos el punto de contacto ha 

cia el puente, 

2) Aumentar gradualmente la velocidad. El vals de la

Sinfonía Fantástica op. 14 de Hector Berlioz tiene un pas~ 

je que nos muestra claramente como se obtiene el crescendo 

modificando la velocidad del arco. El chiste está en con-

servar la misma cantidad de arco. 
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3) Aumentar gradualmente la velocidad y acercarse al 

puente. En la polonesa. para cello y.piano de Dvorak te-

nemos: 

J 
Empezamos con poco arco, sin cambiar el punto de co~ 

tacto, en el siguiente compás aumentamos la velocidad del 

arco a la vez que la acercamos hacia'el puente. 

Para hacer un diminuendo debemos de hacer el proced! 

miento inverso. Como neceeitames menos sonido será nece 

sario·dar menos presión y al mismo tiempo: 

1) Acercar gradualmente el arco hacia el diapasón. -

Esta solución nos puede servir para hacer las cadencias

de este tipo: 
,,,--

?! r t z 
.::::==-

El error común es que reducimos la velocidad del ar

co y esto provoca que la última· nota se oiga "silbada" 

2) Disminuir la velocidad del arco. En el segundo -

movimiento del concierto para cello y orquesta op. 104 -

de ovorak podemos hacer de e.sta manera el siquiente pas~ 

je1 
~ ~ '"'"' f! ~ """" """\ , §fDa¡E:Léffi l- ~= ==--=--=-

Debemos de.conservar el mismo punto de contacto y r~ 

ducir gradualmente la presión asi como la velocidad del-

arco. 
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3) Disminuir gradualmente la velocidad del arco y ace~ 

carlo hacia el diapasón. En el concierto # 1 para cello y 

orquesta de Camile S~int-saens, al final del segundo movi

miento tenemos: 

Para lograr diminuendo en este pasaje es necesario uti 

!izar esta sólución pues de lo contrario no nos alcanzarla 

el arco. 
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INICIACION A LA CONOUCCION DEL ARCO 



Posición del violoncello y del violoncellista. 

Existen actualmente dos tipos de espiga: la Gspiga recta 

que es la que más se usa y la espiga Tortellier. La posición 

del violoncello cambia y las diferencias para tocarlo son no 

tables. Empecemos con la espiga recta . 

Recta Tortellier 

Debemos de sentarnos en la orilla de la silla con la pie~ 

na izquierda ligeramente extendida y la derecha ligerame~~e -

recogida de modo que el arco ~o haga conta~to con ella. Para 

evitar problemas de cansacio debemos de senbarnos derechos de 

modo que la cabeza y el tronco estén equilibrados. El violon 

cella debe de ir colocado de derecha a izquierda y ligeramen

te inclinado hacia la derecha. se recarga en el esternón y -

las rodillas lo detienen. 

Con la espiga recta tenemos la oportunidad de aprovechar

la calda ~ibre de los brazos en especi•l el del arco. El pe

so del brazo está:en dirección_ del cuerpo, o sea, si dejamos 

caer el brazo, lo hará hacia e~ cuerpo. La dirección de su -

caida corresponderá a la dirección de su presión. El brazo 

puede ser comparado a un péndulo. Si ponemos el arco en la -

cuerda LA o RE en una posición normal, el péndulo del brazo -

no empuja hacia el piso sino hacia la cuerda. En la mitad del 

arco la dirección de la presión no cambia y a medida que nos 

acercamos a la punta el brazo adquiere una posición diagonal 

con respecto al cuerpo. Y la dirección de su fuerza es dia

gonal al cuerpo. Podemos entender a la presión como la com

binación de: a) la ejercida perpendicularmente al cuerpo y 

b) la ejercida en dirección de la punta (arco 

arriba ) 
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Con la espiga Tortellier las cosas cambian. En primer 

lugar debemos de sentarnos más adentro de la silla. En lu 

gar de estar rectos debemos de encorvar un poco la espalda. 

En esta posición se requiere de mucha fuerza para tocar. O~ 

hemos de evitar la caída del codo porque perder.íamos peso. 

Con el codo en posición normal el peso del brazo se transmi 

tirá a la mano y la dirección de la presión será hacia el -

suelo. La ventaja que ofrece la posición con la espiga Tor 

tellier es que facilita enormemente el uso del registro ag~ 

do pero dificulta el del registro grave. No podemos decir 

cual es la más cómoda pues en realidad depende de las carac 

terísticas de cada ejecutante. 
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Posición de la mano derecha en P-1 arco. 

Casals: 

Para conseguir en el manejo del arco el máximo vigor y 

flexibilidad la primera cosa, la más elemental es tomarlo

como es debido. El arco debe descansaren la primera fala~ 

ge del menique y tiene que apoyarse en la articulación de

la primera y segunda falange del dedo !ndice. De hacerlo

as!, la posición de la mano es natural. 

Para ~nc6ntrar el. lugar del dedo Indice podemos hacer

lo siquiente: lo colocamos junto al dedo medio y presiona

mos sobre la báscula. Poco a poco lo extendemos, sin de-

jar de hacer presión debiendo notar que el peso en la bás

cula aumenta. Despu~s de cierto grado de e~tensión este ! 

fecto desapare~e y además queda muy incómodo.al dedo. Exis 

te un grado de extensión en el cual la presión es mayor y

con posibilidad de aumentarlo con relativamente menor ener

g!a. Este lugar se encuentra a 5 ó .6 cms. aproximadamente 

del punto del contacto del pulgar. Si el dedo !ndice está 

muy pegado al dedo medio, no podrá realizar su función de

levantar el a~co. 

La función del dedo meñique es parecida a la del dedo

lndice. Si tocamos"forte"deberá estar en el talón, cerca

del anular y si tocamos "piano" deberá estar extendido pa

ra poder hacer su función de supinación. 

El dedo pulgar debe ir colocado en la conjunción del -

talón y la vara. El problema está en saber como debe ir -

extendido o flexionado. Si extendemos la mano y hacemos -

girar el pulgar veremos que el movimiento principal se in! 

cia en la base del pulga~ y que la articulación se flexio

na cuando es movido hacia adentro y extendido al ser sepa

rado de la mano. Si este movimiento lo hacemos con la arti 
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cul4ción flexionada será más difícil. 

Al estar flexionado su único punto de contacto ser!a la 

punta del tal6n y esto provocaría macho dolor si tocáramos

"forte" en la punta del arco. Si lo extendemos un poco toca 

r!a ase punto pero también la vara del arco. 

Detengamos el arco con el pulgar extendido de modo que -

la articulaci6n de los dedos medio y anular toquen la vara. 

Al inclinar el arco desde la punta con la mano izquierda la

mano derecha deberá hacer cierta fuerza para contrarrestar· -

este movimiento. Con el pulgar y los dedos flexionados el -

arco se caerá de la mano. 

As! pues, vemos que sostener el arco con el dedo pulgar

extendido hace que los dedos medio y anular estabilicen la -

inclinaci6n del arco mediante el contacto con la vara y la -

parte inferlor del talón. En esta posición los dedos quedan 

flexibles y en posición perpendicular a la palma de la mano. 

Los dedos pueden ser extendidos en la ariculación y flexiona 

dos en la primera articulación e inversamente flexionados en 

la articulación y extendidos en la primera articulación. 

La capacidad del pulgar para flexionarse o extenderse pu~ 

de ser aprovechada en el cambio de arco. Cuando necesitamos 

crear gran presión es mejor utilizar el pulgar extendido y -

para movimientos rápidos del arco se necesita mayor flexibi

lidad en la articulación del pulgar. 

cuando tomamos el arco es necesario pensar que se trata

de una prolongación de nuestro brazo y no como algo que cuelga 

de la mano ya que esto puede originar tensiones como por e -

jemplo, presionar el dedo índice antes de necesitar transmi

tirla a la cuerda~ Hace que el alumno doble los dedos en los 

nudillos y~los extienda en la articulación media 'quedando co-
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mo resultado la muñeca en una posición de ascenso. 

Se puede levanta~ un baGl empujando los. lados con las 

dos manos pero también si las ponemos abajo en la base lo 

caal, requiere menos esfuerzo. En la figura (12) se nece 

sita de gran presión para lograr una fricción estática y 

en cambio en la figura .(13) no es necesaria esta presión-. 
pues el dedo !ndice está colocado donde puede ejercer pr~ 

sión sin esfuerzo y el ~ulgar presiona hacia arriba y eje~ 

ce la presión later~l necesaria de modo qu~ ~~ aumento de 

presión del dedo índice no lo haga perder su lugar. 

· Figura 12 

• 

Figura 13 
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Relaciones de presión en la mano derecha. 

Cuando tomamos el arco en la forma normal para tocar y 

lo detenemos en la punta con la otra mano lo primero que -

buscamos es detenerlo de talm.a~~A que no se nos caiga. De 

esto se encarga el dedo pulgar, pues ejerce una presión 

contra los demás dedos. 

Si soltamos la punta hay que evitar que ésta se caiga

y para ello podemos presionar descen,dentemente con el meñi 

que, a la vez que la presi6n del pulgar y demás dedos au -

menta. El dedo medio debe ejercer suficiente presión de -

modo que el pulgar no pierda su posición del talón. El de 

do índice puede levantar el arco con-la ayuda de la presión 

de los demás dedos. 

Tomemos de nuevo el arco sujetándolo de la punta. Ha

gamos un movimiento con el !ndice. El dedo pulgar presio

nará hacia arriba y la presión de los dem~s dedos aumenta. 

El dedo meñique jala hacia artiba ayudando al _momento de

rotación. ESto solo es posible si el meñique es colocado

firmemente en el ébano del talón y por encima de la vara -

ya que si as! lo fuera, ser!a imposible. 

El cambio en las relaciones de presión de la mano du -

rante un golpe de "arco completo" puede ser facilmente de

lineado. Para un sonido fuerte en el talón, todos los de

~os ejercen la misma presión, ninguna presiona individual

mente. La presión del pulgar es mínima y su función es la 

de sostener el arco. A medida que el arco es conducido a

la punta, la presión del dedo índice y del pulg~r aurnenta

(junto con la acción del meñique ) • El dedo índice es el 

que usa m~s energía porque las fuerzas descendentes, e~to 

es, peso del arco· e índice son de igual magnitud que las

ascendentes: resistencia de la cuerda, pulgar y meñique. 
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Donde 

PA + I .. P + C 

PA z Peso del arco 

I • Indipe 

P = Pulgar 

e • Resistencia de la cuerda. 

De esta ecuación podemos deducir algunas.otras: 

C + PA + I - P ; 

La presión en la cuerda es igual al peso del arco más la 

presión del índice menos la presión del pulgar. 

I • P + C - PA 

p" ¡ 

De esta ecuación podemos deducir que la presión del !nd! 

ce es mayor que las del pulgar. Aumenta ~a proporción de la 

presión del pulgar más el peso efectivo del arco sobre la 

cuerda. 

Si colocamos el arco en el punto donde no exista fuerza

rotacional y lo empujamos, las fuerzas ascendentes y descen

dentes se igualarán, esto es: 

PA + M = C + P + I 
M = Meij.ique 

La presión sobre la cuerda es igual a la del dedo meñique 

más el peso del arco menos la contrapresión del índice y el -

pulgar. 

C • PA + M - P - I 

También podemos deducir·de esta ecuación que el dedo meñ! 

que es el que desarrolla más energía durante la supinación. 
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M • a + P + I - PA 

Figura 15 

cuando tocamos "pianissimo" al talón por un ~uen rato, nos 

causa dolor en el meñique. 

Los dedos anular y medio tienen la función de estabilizar

la inclinación del arco. 
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Transmisión del peso del brazo derecho a la cuerda • 

Es muy important~ saber como se transmite el peso del 

brazo derecho a la cuerda ya que de ello dependerá la ca

lidad y la fuerza de nuestro sonido. 

Para comprender esto, podemos hacer el siguiente exp~ 

rimento: sujetamos firmemente en unas ligas un lápiz a u

na báscula, como lo muestra la figura ( 16 ). Si coloca

mos un peso de 90 gramos y el lápiz pesa 10 gramos, ento~ 

ces el peso que marcará la báscula será de 100 gramos. Si 

colgamos el peso al extremo del lápiz también marcará 100 

gramos. 

Fi9ura 16 

La presión vertical sobre la cuerda (.peso total sobre 

la báscula) es igual ~ la presión vertical d~l brazo (pe

so) más el peso del arco (lápiz). 

El brazo tiene un peso considerable por lo que no es

necesar:i..o usar todo su peso. Entonces si el .b.razo pesa -

2 Kg. por ejemplo, y ejerce una presión de 1/2 Xg., los -

músculos tendrán que cargar con los 1 1/2 Kgs restantes. 

Mientras más relajados estén los músculos se obtendrá ma

yor sonido y es por eso que es mucho más cansado tocar con 

menos sonido pues para ello los músculos deben de traba -

jar más. 

Figura 17 
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Si aflojamos las liqas que sujetan al l&piz, 'ste gir~ 

rá en el putito •p• y mientras mayor sea el peso, .mayor se

rá la rotación. Volteamos el experimento y tendremos en -

lugar del peso, que presiona hacia abajo, la resistencia de 

la cuerda que 11r.eaion.11 hacia arriba. La pl."esión aplicada -

sobre la cuerda es igual a la resistencia que opone la cue~ 

da. Si la escala marcara cero al ser volteado el experi -

mento, indicaría que no hay peso, .marcaría 90 gramos si, -

junto con los .10 gramos del lápiz, es aplicada una presión 

de 100 gramos en la cuerda. 

Figura 18 

Este experimento nos muestra las condiciones en que el

arco transmite presión a la cuerda. Sabemos que mientras -

mayor sea la presión transmitida sobre la cuerda, mayor será 

el efecto rotacional del lápiz, por lo que las ligas se ex

pandaran más por lo que es necesario encontrar un mecanismo 

que prevenga la rotación. 

Aplicado al cello: mientras mayor sea la presión verti

cal ,del brazo ( esto es, perpendicular al plano de la cuerda) 

y mayor sea el peso del brazo descansando sobre la cuerda;

mayor deberá ser la fuerza del sistema de rotación para tran~ 

mitir esta presión sobre la cuerda. Este mecanismo es la -

pronación. 

Este mecanismo y el peso parcial del brazo deben estar 

balanceados ya que si la pronación no es suficiente el bra

zo presionará al talón hacia el piso y si es demasiado el -
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brazo ser!a levantado hacia arriba. 

Vamos a hacer otro experimento: sostenemos el arco con 

dos dedos en el tornillo y ponemos la punta en la báscula. 

Un arco pesa generalmente 80 gramos, pero como ya sabemos

el peso del arco no es igual en todos sus puntos, es más P! 
sado en el talón que en la punta, por lo que marcará 30 

gramos aproximadamente. Si acercamos poco a poco el arco

hacia el tal6n veremos que el peso irá aumentando. Si lo

dejamos en su puntocia.,e1uilibrio la báscula marcará 80 gr~ 

mos y cerca del talón será mayor el peso. Si repetimos el 

preceso pero tratando de conservar el mismo peso, al prin

cipid hay que dar más fuerza y a medida que nos acercamos

al punto de equilibrio desaparece y de ahí al talón dismi

nuye. Ahora coloquemos el a~co en cualqui~r punto. El P!:_ 

so marcado por la báscula sera el ''"peso efectivo del arco" 

Tomemos el arco normalmente y desde ese punto lo jalamos -

procurando mantener el mismo peso en la báscula. Para ello 

la fuerza de pronación debe de aumentar hasta llegar a su-

máximo en la punta. Regresemos al punto de partida (donde 

la fuerza de rotación es cero ) , y empujemos el arco. Pa

ra mantener el mismo peso en la báscula hay Jue hacer una

rotación en dirección opuesta a la de la pronación, o sea, 

supinación. 

Si el punto que escogimos está cerca de la punta habrá 

menos peso durante el transcurso del arco que si estuviera 

cerca del talón. 

Así pues, observamos que no es suficiente mencionar el 

punto de equilibrio del arco como punto característico. Esto 

es uno de tantos que no tienen fuerza rotacional. No exi~ 

te razón de distinguirlo de los otros ya que nos puede 11! 

var a ideas erróneas tal como "la presión debe ser manten! 

da con pronación una vez pasado el punto de equilibrio." 



Eata falsa concepción puede producir tensiones porque est~ 

remos haciendo algo distinto a lo que pensamos que estamos 

haciendo. 
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Golpe de arco completo1 brazo y·antebrazo. 

Este golpe de ar90 es muy importante ya que de su corree 

ta ejecución se derivará una buena técnica de arco. 

El arco debe de formar un ángulo recto con la cuerda pues 

de no ser as! se perdería parte del poder tirante del arco -

y esta pérdida de energía distorsionaría la amplitud y prod~ 

c~iía sonidos ajenos. 

~~uerda 
P6rdida { 

Energía efectiva 

Figura 19 

La única fricción efectiva es la que se produce cuando -

corre perpendicularmente a la cuerda. En el caso en que la

dirección del movimiento del arco sea perpendicular a la cuer 

da y que el arco estuviera en posición inclinada, la fricción 

no se perdería porque en cada punto del arco empuja en una -

dirección perpendicular a la cuerda. 

~uerda 

Fricción efectiva 

Figura 20 



·si queremos que el arco tome siempre el mismo punto de 

la cuerda durante todo el golpe, la trayectoria y la posi

ción del arco deben de coincidir, esto es, debe formar un

ángulo recto con la cuerda. El brazo debe guiar la mano -

del arco del talón a la punta a través de una línea recta

perpendicular a la cuerda. El cuerpo no puede describir -

una l!nea recta utilizando una sola articulación. Si abri 

mos y cerramos el antebrazo veremos claramente esto. 

Cuando se le enseña a pasar el arco a un principiante

se le dice que hay que mover el brazo hasta la mitad del -

arco y de ah! con el antebrazo~ Esto no es posible ya que 

en cada punto del golpe de arco el brazo y el antebrazo 

funcionan juntos. 

Necesitamos estudiar como vamos a describir una l!nea

recta. La trayectoria de la muñeca corre paralelamente a

la del arco~ consideremos al hombro como un punto fijo. 

La distancia entre éste y la muñeca varía según ésta se 

mueva; esta distancia puede ser modificada si el~cotlo es fle 

xionado varios grados¡ si el codo permanece en la misma p~ 

sición la traye~toria de la ruuñeca será circular en vez de 

recta. 

Trayectoria 

la muñeca 

4 3 

Pivote (hombro) 

Cuerda 

2 

Figura 21 
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Seleccionaremos 4 posici6nes caructer!sticas del brazo: 

al Talón 

b) Mitad en cuan~o a peso 

e) Tercio de la punta 

d) Punta 

De la figura (21) podemos deducir que: 

1) El codo está más extendido en la posición 1 que en la 2° 

porque la distancia entre el hombro y la mano es mayor. 

2) En la posición 2 la conección mano-hombro forma un ángulo 

recto con la trayectoria de la muñeca. La distancia entre -

el hombro y la muñeca es la más corta y por consiguiente el

ángulo del codo está más cerrado. 

3) En la posici6n 3 el codo está como en la posici6n 

4) En la posición 3 el codo al9anza BU máxima altura .. 
5) En la posición 4 el ángulu del codo es el más abierto . 
6) En la posición 4 el codo está más bajo que en la posici6n 

3 • 

Hasta ahora hemos supuesto a la muñeca como una extensión 

del antebrazo, y si P.asamos el arco de esa manera al llegar

a! talón la punta del arco se iría hacia arriba y en la pun

ta hacia abajo. Necesitamos hacer un movimiento en la muñe

ca que evite este problema, aducción que es mover la muñeca

hacia la izquierda y abducción hacia la derecha. También ne 

cesitamos de la flexión y la extensión de la muñeca. 

cuando llegamos al talón la muñeca debe estar flexionada 

y en abducción en la punta ligeramente extendida y en adu---

cción. 

Nos falta ahora estudiar el cambio de arco~ Podemos con 

siderarlo como la iniciación de un sonido. Existen dos pos! 

bilidades para cambiar arco. La cuerda ~uede ser puesta en

vibración gradualmente hasta su máxima amplitud o bien, el -

sonido puede ser manteni.do al mismo nivel, esto es, el are<> 
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se acerca para el cambio a la misma presión y misma veloci

dad. 

Los dos tipo de cambio pueden ser utilizados. El cambio 

suave, con su diminuendo al final del arco y su crescendo -

en el nuevo arco parece ser gentil y restringido en expre -

sión. Para pasajes intensos, necesitamos la segunda manera. 

Si en este cambio de arco el brazo fuera el único en ha 

cerlo, se crear!an tensiones, tales como, endurecimiento del 

antebrazo: por lo que es necesario utilizar la mano y la mu 

ñeca. 

En el talón, esto es, el cambio-de arco arriba (v) a a~ 

co abajo ("), lo podemos hacer as!: mientras el brazo dis

minuye su velocidad, la mano i dedos empiezan su propia ace 

leración. La velocidad del arco debe de ser constante. 

Cuando el brazo se detiene, la mano y dedos continúan su 

propio movimiento. El brazo inicia su movimiento de regre

so, la mano y dedos aún siguen en su dirección y velocidad 

originales. Por un breve lapso de tiempo el brazo y la ma

no van en sentido contrario. cuando la mano llega al final 

de su movimiento son jaladas por el brazo el cual ha alcan

zado la velocidad original. Las fases de este cambio se 

muestran en la figura (22). 

Entre estas fases el ángulo formado por el antebrazo y

la mano es cada vez más obtuso. Es necesario bajar un poco 

la muñeca para evitar que el arco se levante de la cuerda,

fig. (23). También hay que jalar hacia atrás un punto ya -

que de no ser as! el arco se mover!a hacia el puente. 

Hay que hacer estos movimientos con cuidado procurando

evitar qu~ las velocidades de la mano, dedos y brazo sean -

distintas, ya que se producir!a antes de cada cambio una a-
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celeración produciendo un cambio d~ sonido no deseado, 

En la punta tene~os a nuestra disposición un movimiento 

de la muñeca acompañado de uno de los dedos que ayuda al 

brazo a desacelerar y luego a reacelerar. El arco describe 

la trayectoria que muestra la figura (24). Además del mov! 

miento de la mano, un movimiento del dedo meñique nos puede 

ayudar. En el talón el dedo índice se extiende y el meñi-

quo se flexiona, en la punta, el índice se flexiona y el me 

ñique se extiende. Estos movimientos son muy pequeños. 

Al principio debemos de procurar que la velocidad del -

arco sea uniforme y que la sonoridad sea siempre la misma. 

Vamos a distinguir distintos tipos de velocidad r,ecordando

que estamos empleando todo el arco. 

Para una: 

etc. 

Brazo 

() será velocidad de 4 tiempos 

d será velocidad de 2 tiempos 

J será velocidad de tiempo 

Figura 22 

~~ 
-. -·-· - - -f' 

2 3 4 5 

Figura 23 
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La divisi6n del arco. 

El maestro Casals hizo el siguiente comentario: "Si, me 

opuse a las prácticas y enseñanzas escolares que imponían -

el habito de tocar constantemente con toda la longitud del

arco. Este procedimiento resultaba inútil ya que el arco -

es un elemento para la ejecución y hay que emplearlo según

las particularidades y necesidades de la música que se in-

terpreta. Así como es natural que para las notas largas el 

ejecutante se sirva de todo el arco, también lo es que uti

lice unicamente una parte de este para las notas de menos -

valor. Es necesario dar a los movimientos de la mano dere

cha su particular cap~cidad de expresión y a tal objeto es

coger la parte del arco que corresponde a la intención musi 

cal de cada nota." 

Cuando hemos logrado pasar el arco completo con una ve

locidad y sonoridad constantes debemos de aprender algo que 

es de vital importancia para la técnica : La DIVISION. 

A continuación voy a transcribir los ejercicios que pr~ 

pone el maestro violinista Jan Dobrzelewski en su método de 

violín para principiantes, en donde queda claramente expli

cada la división del arco. 

T.A. Todo el arco M.S. Mitad superior M.I. Mitad inferior 

n V 

o o o o 1 

T·A· 
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T·A. 
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Cambio de cuerda. 

Los puntos de contacto de dos cuerdas vecinas están cor 
' 

locados a cierto ángulo el uno del otro. Mientras mayor 
1 

sea la distancia al vertice de ese ángu1o, mayor será la dls 
¡-

tancia entre los dos lados. La distancia que recorrerá la~ 

mano para cambiar de una cuerda a la otra es mucho mayor e 

la punta que en talón. 

Figura 24 
i 
1 

Debemos de encontrar un movimiento que conduzca a el aJ 
. 1 

co de una cuerda a otra comodamente a las varias distancias 

entre el talón y la cuerda. 
1 

1 

En la mitad superior del arco, donde la mano tiene que1 
recorrer más distancia, existen tres maneras para lograr e~ 

cambio de cuerda: 

1) Se puede acercar el brazo a la otra cuerda en un mo-i 
' 

vimiento. El arco debe de tocar la otra cuerda en el mome~ 
-¡ 

~o rítmico exacto. Este movimiento es iniciado con antici-1 

pación y el contacto con la cuerda dependerá de la veloci -

dad del movimiento y de la distancia que exista entre las -

dos cuerdas. Durante una ejecución las distancias varían ~ 

por lo que no siempre es útil este procedimiento. 

2) El codo es.llevado a la nueva posición antes del 

bio. En este procedimiento necesitaremos menos energía pa

ra jalar el antebrazo a la nueva posición en el momento del 

::a::ibio. Este tipo de cambio es más preciso que el anterior 
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y es útil para movimientos lentos. 

3) Si movemos u~ objeto largo por un extremo hacia arri

ba y abajo de modo que el extremo opuesto se mueva en senti -

do contrario,. se formará un pivote en el centro. Para mover

la mano hacia arriba o hacia abajo, necesitaremos un m!nimo -

de esfuerzo si el codo se mueve en dirección opuesta. 

En la mitad del arco los movimientos son menos amplios y 

son fáciles de realizar y en el talón son dif!ciles. Podr!a

mos evitar acercarnos al talón en pasajes de cambio de cuer -

da pero es mejor hallar. una solución más creativa. Podemos -

hacer· los cambios con los dedos, esto es, extenderlos para 

cambiar a una cuerda más grave y flexionarlos para cambiar 

a una más aguda. A cierta distancia del t~1ón ya no es posi

ble hacerlo con los dedos porque habr!a camb~o en la presión

per9 podemos lograr el cambio con la-pronación del antebrazo

º con la supinación. 
• 

En los cambios de cuerda y arco simultáneos los movimie~ 

tos correspondientes a cada uno son combinados en uno solo. -

La flexión y la extensión de la muñeca pueden ser utilizados

comodamente hasta cerca del talón. 

Podemos estudiar el cambio de cuerda en el Preludio de -

la Suite # para cello solo de Bach. Es claro que el golpe

de arco es completo. Para lograr los cambios de cuerda pode

mos empezar con la flexión y extensión de la muñeca para que

al llegar a la punta utilicemos el tercer tipo de cambio y a

sí 
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Estudio del manejo del arco en la cuerda suel~~. 

Por lo general, e~iste tendencia en el estudiante de 

violoncello a darle mayor atención a la mano izquierda

que a la derecha. Esto provoca que el sonido de la may~ 

ría no sea bueno y que.además exista un desequilibrio n~ 

table en el desarrollo técnico de las dos manos. Muchas 

veces un pasaje no sale porque el arco no sabe que es lo 

qu~ tiene que hacer y provoca consecuentemente tensiones. 

Una de las maneras de evitar esto es estudiar:~l~t~a· 

bajo de ambas manos por separado, esto es, utilizar la -

cuerda suelta para estudiar la técnica del arco. El 

maestro Casals recomendaba mucho esto y él podía durar 

minuto pasando el arco sobre la cuerda o ce .. rca de ella. 

Con algunos ejemplos sencillos podremos comprender 

esto. Supongamos que vamos a estudiar el siguiente pas~ 

je del cuarto movimiento de la novena sinfonía de Beetho 

La técnica de arco quedaría así: 

" ¿ J tJI ~±± 1 o 1 Q 

Podemos observar que se reduce a arcos de cuatro tiem 

pos. Si lo pasamos con una velocidad uniforme, con los

cambios sin ruidos ni pausas habremos cubierto la mitad

del camino. 

veamos ahora un ejemplo más complicado: tomemos el 

primer compás de la Allemanda de la Suite # 1 para callo 
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solo de Bar.:h: 

rr V 

1·i '= 1 (Ull (iiiH btF 
La técnica de arco en cuerda suelta quedaría así: 

V 
si• 1 ~ 

Necesitamos observar los siguientes puntos: 

1) La velocidad del arco es de dos tiempos, debe de ser 

uniforme. 

2) Hay un cambio de cuerda en el segundo tiempo, de !a

cuerda LA a la cuerda RE y que podemos hacerlo con la flexión 

de la muñeca por ejemplo, cuidando de no modificar la velo

cidad del arco. 

3) En el segundo tiempo va a haber un cambio de arco. 

4) En el cuarto tiempo hay otro cambio de cuerda, de RE 

a LA y lo podemos hacer acercando gradualmente el arco a la 

nueva cuerda. 

Una vez logrados estos cuatro puntos podemos estudiar la 

mano ·izquierda. Este camino puede resultar muy aburrido pe

ro el provecho que se obtiene no se puede menospreciar: aho

rramos tiempo y construimos nuestra técnica de arco. 

Los violinistas tienen un método para estudiar técnica -

de arco, el cual yo recomiento:School of Bowing Technique de 

Othar Sevcik. Tiene como unas cuatro mil arcadas que pode -. 

~os practicar en nuestros estudios para cello o bien en las-

escalas. El único chiste de todo esto es tener la imagina -

ci5n suficiente para descubrir siempre cual es el problema -

que plantea el arco y resolverlo con la técnica necesaria. 
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e o N e L u s I o N E s 

Esteirabajo no ha pretendido ser un método de cello sino 

más bien poner algunas consideraciones sobre los distintos

aspectos en el manejo del arco, de modo que el estudiante -

ya no se limite a seguir pasivamente las instrucciones de -

su maestro y se dedique a la investigación de los múltiples 

aspectos que encierran tocar el violoncello. 

En el capítulo " Historia del arco " fue difícil estable 

cer cual es el origen del arco, porque para esto se necesi

taría hacer otra tesis, por lo que decidí enumerar algunos

datos que nos permitan, cuando menos, tener información so

bre su historia y evolución. 

Al aplicar los principios de producción sbnora en la ej~ 

cución práctica contamos con un gran número de combinacio -

nes posibles y resulta imposible describir con exactitud un 

golpe de arco. Debemos de recordar que cada una de las po

sibilidades corresponde a una ley física. 

Pudiera parecer que la validez de las interrelaciones 

mencionadas en el segundo capítulo no tienen fundamento po~ 

que el instrumento no siempre reacciona según lo esperado. 

Los cellos tienen diferent~s condiciones de resonancia y lo 

podemos constatar si tocamos un violoncello ajeno. Los so

nidos que respondían a una presión·nu lo harán en otro vio

loncello. Sin embargo, sabemos que se necesita tiempo para 

que los impulsos motores se adapten a las nuevas condicio -

nes. 

Nuestra meta ai estudiar debe de ser la habilidad del 

cuerpo para traducir conceptos de sonido a movimientos apr~ 

piados reciprocamente independientes sin tener que pasar 

por la consciencia. Para ello el oído necesita un concepto 
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claro del sonido. 

Este concepto puede percibirse si conocemos los medios pa 

ra llegar a él y poder seguir este procedimiento consciente

mente cada vez que sea necesario. Podemos lograr el concep

to de "sonido ideal" si ~ste constituye la regla, más no la

exepción. 

Los medios no deben de escogerse al azar, sino conscient~ 

mente1 conceptos irracionales nos pueden llevar quizás a pr~ 

ducir un sonido "ideal", en un momento de suerte, pero ésta

no puede convertirse en método. 

Por Último quiero aclarar que es muy importante crear los 

conceptos motores correctos, pues si existe discrepancia en

tre lo que pensamos y lo que estamos haciendo, nos provocará 

tensión muscular. Para ello el maestro debe de guiar con--

scienzudamente a su alumno de modo que éste cree sus.concep

tos y pueda en el futuro seguir solo. 
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