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en el arte

Hemando Morales

Introduccién

La colaboracién informal de los radiélogos con los curadores e historiadores
de arte data desde hace 105 anos. En 1896, Walter Koning, alumno de Roentgen,
estudi6 radiogrificamente una pintura en 1897: el “Electrical Review”. Publica la
identificacién de una obra de Durero en la cual la radiografia permitié identficar
la firma.

Los grandes museos del mundo han convertido la radiologia en parte esencial
de la ficha técnica de la obra de arte. El disefio de equipos especiales para estos

estudios abre un campo apasionante en el que han tenido mucha participacién
los radiélogos.

En Colombia, los estudios los iniciamos como apoyo a la paleografia, en las
muiltiples excavaciones de culturas prehispanicas. Posteriormente, incorporamos
la radiografia de cerimicas y elementos tallados en madera, hueso y piezas de oro,
estudiando técnicas de manufactura que permitieron ampliar conocimientos en
el desarrollo de las culturas precolombinas.

Un nuevo capitulo lo constituye el estudio sistemitico de tallas de madera y
pintura de caballete en donde la radiologfa ofrece un campo enorme de
aplicaciones.

Tallas de madera

Elestudio se orienta principalmente a su estado de conservacién. Las maderas,
luego de ser secadas utilizando una variedad de procedimientos, son talladas, pulidas
y preparadas con una base radio-opaca que contiene yeso, cola, tierras, blanco de
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plomo, para, posteriormente, policromar las vestiduras o adornos y encamnar los
rostros y manos, usando pigmentos minerales casi siempre mezclados con blanco
de plomo disuelto en aceite de linaza o similares, que permiten una dispersién
fina y homogénea.

La policromia de los trajes se acompafia con aplicaciones de oro y plata, ya sea
en polvo o en liminas, que, una vez aplicadas sobre la preparacién, se cubren con
arabescos o se pintan totalmente con capas transliicidas al 6leo, con la cual
adquieren un brillo especial.

La talla que observamos, (figura 1*y 1%) Vagen pisoteando el dragon, es creacién
de Bernardo de Legarda, quitefia del siglo XVIIIL. Popularmente se conoce como
la “Bailadora”.

La radiografia nos permite observar inicialmente las dos piezas de madera que
forman la cabeza (separadas por una fina linea blanca), que contienen una cavidad
que permite colocar los ojos de cristal de plomo, convexos, pintados al éleo por
el reverso los cuales se ven a través de los agujeros orbitarios. Tanto el encarnado
como la policromia se observan como una finfsima linea radio-opaca (blanca),
que, sobre la madera antigua, muy transparente, crean esa imagen que se observada
casi de cristal, escasamente interrumpida por los adornos de oro. Las manos han
sido talladas en piezas separadas y ensambladas dentro de la manga.

Rara vez puede estudiarse una talla policroma de esta calidad sin repintes o
alteraciones.
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La Dolorsa (figuras 3 y 4), es una talla procesional de origen quitefio que nos
ilustra la patologfa comiin a las imigenes que son llevadas en procesién durante
las ceremonias religiosas. ’

El rostro aparece como una mdscara de plomo, por la superposicién de
multiples retoques, casi treinta en este caso: las pérdidas originales se identifican
como 4reas oscuras en rasgos faciales prominentes que sufren los traumas
predecibles en estas tallas ambulatorias (reborde orbitario, extremo de la nariz,
p6mulos), la incapacidad de reparar Ginicamente las areas afectadas lleva al repinte
total y adicién de maquillaje propio de la época en que se efectiia la reparacién,
con lo que se cubre el original y se demerita la obra. Conocer la extensién de la
pérdida es esencial para los restauradores que definirdn el curso de la reparacion.
Observamos también elementos metilicos varios, algunos modernos como las U
invertidas en que se fija el manto de gran peso, tornillos modernos que sostienen
el halo de plata, adicién reciente. Se observa una linea radiotransparente (negra)
en el cuello por fractura incompleta, resultado de la tensién de los adornos de la
cabeza. Hay una caverna dentro del cuello que se extiende hacia el pecho, causada
por termitas que han socavado la integridad de la talla.

En el pecho, dos platinas yclavos de forja sostienen la daga y corazén de plata,
y la ausencia de margen oscuro alrededor indica que no han sido removidos. Hay
dreas radio-opacas (blancas) por yeso o mineral denso que sirve para rellenar
defectos de la madera. No hay policromfa a nivel del térax. Se vrata de una “imagen
de vestir” en que sélo encarnaban manos y rostro.

175




Cerebro, Arte v Creatividad

Los diversos retoques falsearon la imagen de “virgen nifia” que es caracteristica
de la escuela sevillana, apareciendo un maquillaje de cejas finas, altas, yla forma de
laboca que ubican el retoque hacia los afios 30. Los dafios sufridos en el encarnado
son reparables y es posible retirar los repintes, La contaminacién de la madera
por xilografos se corrige con cdmaras de gas de cianuro y la fractura del cuello se
estabiliza con prétesis.

La interpretacién radiol6gica nos permite no solo acercarnos al significado de
la ayuda que podemos prestar al curador, al restaurador y al historiador, sino que
constituye un ejemplo prictico de aplicacién del estudio que puede extenderse a
obras en metal y marmol, como es el caso de La Pietd de Miguel Angel.

Pintura

Es evidente que en pintura es donde la radiologia ofrece un campo de estudio
enorme yapasionante. Santa Rosa de Lima de Gregorio Visquez de Arce y Cevallos
(figuras 4 y 5) es una magnifica tela elaborada en el siglo XVIIL. Visquez es
considerado como el pintor americano mas destacado dentro de la pintura espanola
en ultramar, Heredero de escuelas peninsulares, utiliza pricticamente los mismos
pigmentos y técnicas de preparacion de tablas y telas usadas en Sevilla y, por ende,
en Europa.
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El soporte de madera o lino se recubre con capas sucesivas de tierras, cola y
pigmentos como blanco de plomo, para lograr una superficie uniforme sobre la
cual se elabora la pintura. Los elementos usados tienen una densidad radiolégica
dada por los minerales que entran en la preparacién del soporte. Sobre esta base
se extiende una capa final, cuyo tono varfa desde el blanco, pasando por gris y
ocres hasta el rojizo, muy usado en el siglo XVII. Algunos pintores dibujaron con
lipices, carbén o pigmentos al 6leo el boceto sobre el cual desarrollarfan el tema.
Este dibujo ocasionalmente se visualiza en radiograffa, aunque con rayos infrarrojos
se logra con mayor facilidad.

Gregorio Visquez usa una pintura sepia al 6leo, dibuja con gran cuidado cada
detalle y, posteriormente, como se observa en la radiogratfa del rostro de Santa
Rosa (figura 3% construye capa por capa, los diversos planos, mezclando los
pigmentos minerales con mayor o menor cantidad de blanco de plomo, hasta
lograr este substrato pictérico que revela la placa. Hayuna distribucién homogénea
de los pigmentos, un sutil paso entre luces y sombras que crean una sensacién
casi escultérica del rostro. No hay contrastes violentos entre luces y sombras,
debido a la transicién gradual de blancos a grises. Todos los detalles estin
munuciosamente consignados y el efecto total es el de un balance luminico muy
bien logrado, que redundard en una pintra de grata presentacién. La mancha
blanca en el rostro se debe a la limpieza del pincel en el reverso de la tela.

El secamiento del aceite con el transcurso de los afios, condicionado por los
movimientos del soporte ylas capas plctorlcas producen el craquelado, pequenas
gnetas que tienen una distribucién caracteristica de la época en que fue terminada
la pintura.

Este estudio nos permite indicar el estado de conservacién yel tpo de tela del
soporte, en este caso tejida en telar manual. Tal vez lo mis interesante para el
radiblogo -y en esto somos pioneros luego de 25 afios de experimentacion- es el
estudio de la “grifica” del pintor.

Expliquemos: dos personas pueden firmar idéntico, pero el grafélogo, basado
en el ritmo del trazo, en el mayor o menor apoyo de la pluma, en las marcas de
inicio y final del trazo y en la manera de construir la letra, puede indicar, previo
estudio de otras firmas de los estudiados, a quién pertenece realmente, ycudl es la
de imitacién.

En la pintura, basados en el mismo principio de que el ritmo de la pincelada
depende de una serie de vivencias, entrenamiento, escuela, genio e incluso
incapacidad, podemos, previo estudio y caracterizacién de obras de un pintor,
indicar o confirmar la autorfa de la obra. Pero los pintores no solamente difieren
en el ritmo del pincel y el sistema constructivo de los detalles anatémicos. La
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concepcidn global de la pintura la distribucién de las luces, la narracién a través
del blanco luminico y, extension juiciosa de los plgmentm sobre la tela nos revelan
al individuo, la concepcién propia de su arte y su manierismo, caracteristicas que
vienen a ser una firma valida de la identificacién.

Los grandes pintores de siglos pasados firmaban o no las telas, y nuestros
pintores, cuyo estrato social era bastante bajo lo hacfan raramente en alarde de
afirmacién de oficio, que rara vez repetian.

De aqui la importancia para la historia de la pintura, el poder atribuir una tela
a un pintor y, en casos dificiles, por lo menos a una época o sitio determinado.

Gregorio Visquez es un buen ejemplo para indicar como aplicamos la capacidad
del radilogo en reconocer patrones e identificar gamas de grises, traspolando
nuestra capacidad de observacién hacia un campo artistico.

A pesar de que el tema es espinoso y los curadores de arte no ven con muy
buenos ojos estas intromisiones en dreas del arte, es innegable que el ojo entrenado
en captar las minimas variaciones tonales estd méds capacitado para sefialar las
coincidencias y diferencias entre telas, en descubrir los minimos comunes
denominadores que agrupan las telas de una misma mano y detectar la presencia
de senales que indican la presencia de una mano diferente que catalogan una obra
en otro patron.

El universo de cada pintor, su época, su habilidad y su arte quedaron
irremediablemente consignados en su obra y nos es posible exponerlo.

El aporte radiolégico en el estudio de las obras de arte es una especializaciéon
en que los radiélogos podemos aportar muchisimo a curadores y restauradores y
constituye ademds un estudio apasionante en la bisqueda de material objetivo
que nos explica yaclara incégnitas en la historia de la cultura de los pueblos.

Para concluir, debemos recalcar el importante papel que juega la radiologia en
el arte:

1. Aportando caracteristicas estructurales y estilisticas particulares de un
artista o una escuela.

2. Identificando cambios en el disefio original hechos por el mismo artista o
por Otros posteriores.

3. Descubriendo dafios o pérdidas no muy visibles tapados por la
restauracion.

4. Caracterizacién de los soportes bien en tela 0 madera que ayudan a
identificar la época y al artista.

5. Identificacién para la autenticidad posterior de una obra.
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6. Graffas o manierismos con los que identificamos a un autor.

7. La observacién del sistema constructivo, el balance de luz, la colocacién
de los planos, cambios y terminados nos permite ser testigos del proceso creativo,
permitiendo un acercamiento a la mente del artista.
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El alma del violin

Anibal J. Morillo

Introduccién (Obertura)

entro del marco de /o musiaal, se me ha asignado la diffcil tarea de

hablar de creatividad, pero sin explorar la mente de ningtin compositor

o intérprete; supongo que esto se debe a que quienes me escogieron
para participar en este simposio sobre Cerebro, Arte y Creatividad sabian que no
soyidéneo para esa labor. Tampoco se me ha pedido que haga un analisis anatémico
del cerebro de algin genio musical, tarea en la que me sentirfa mas cémodo, dadas
mu profesion, mi especialidad y mi gusto por el estudio de cerebros mediante
imigenes médicas. Mi musién resulta mas compleja: describir en detalle los secretos
de un instrumento como el violin, que ha sido objeto de diversas manifestaciones
de creatividad.

En mi defensa -o quizds en mi favor- debo aclarar que carezco de formacién
musical. Aunque sé reconocer la posicion de las notas en un pentagrama en clave
de sol-que es la utlizada en las partituras para violin- y puedo recitar los nombres
de algunos de estos simbolos, no tengo la capacidad de asignar a cada uno el
tempo o la sonoridad requeridas para leer de corrido una pieza escrita de esta
manera.

Por supuesto, una aficién particular por la musica conocida como “clésica” y
una admiracién es pecial por la compuesta para instrumentos de cuerda, podrian
justificar mi participacion en este simposio. Sin embargo, mi gusto por la masica
no deberia ser motivo suficiente para pensar que tengo alguna ventaja sobre otros
para hablar de un tema tan especializado como la arquitectura del violin, sobre
todo cuando las formas musicales que me atraen son tantas y tan de amplio
espectro, que escasamente me harian merecedor de un titulo informal de
melémano. No espero que al leer esta disquisicién se encuentren razones para
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justificar mi participacién en ella. Espero simplemente que la informacién aqui
consignada abra las puertas al tortuoso camino que pretende llevar a la comprensién
de la creatividad.

Un poco de historia

Los antecesores del violin pueden seguirse hasta los principios de la civilizacién,
con instrumentos como el raurnastron, de la India, de cerca de 5.000 afios antes de
Cristo, o el rbab (o 1ebab) de probable doble origen: Persia y Africa del norte.
Igualmente compleja es la historia de la migracién desde tan diversas fuentes yde
su evolucién hasta la forma definitiva del violin, en la que se fueron integrando
componentes y técnicas de ejecucién que incluyeron el uso del arco, elemento
también de origen incierto.

Entre los ancestros cercanos del violin se encuentran la welle y la rotta,
mstrumentos medievales basados en el disefio de la citara, con modificaciones
necesarias para su ejecucién con arco, como la incorporacién del diapasén, una
tabla para el apoyo de los dedos por encima de la caja de resonancia del instrumento,
ademds de agujeros de formas variadas para mejorar su sonoridad. Otros de los
parientes cercanos del violin como lo conocemos hoy, incluyen la lima da bracdio y
la wola da braadsio, cuya denominacién “de brazo” enfatiza el modo de ejecutarlos,
aunque esta técnica también sufrié moditicaciones durante la evolucién del violin,
que necesariamente se acompanaron de cambios en la postura del ejecutante y en
la forma de uso del arco.

La evolucion definitiva de la familia del violin comenzé hacia la primera mitad
del siglo dieciséis, ciertamente de ciudadanta italiana, y mis precisamente ubicada
en Brescia, al norte de Italia, con los primeros constructores de renombre, que
incluyeron a Giovanni Giacomo Dalla Corna (ca 1484-1530) ya Zanetto de Michelis
da Montechiaro (ca 1488-1562), aunque algunos de ellos no fabricaron
exclusivamente violines. El instrumento no habia terminado de evolucionar en
ese entornces, pues algunas de estas versiones tenfan s6lo tres cuerdas. Los primeros
grandes maestros fabricantes de violines de Brescia fueron Gasparo di Bertolotti
da Sal6 (1540-1590), y su alumno Giovanni Paolo Maggini (1580-1632). El mds
antiguo violin de cuatro cuerdas conocido tiene fabricacién certificada por Andrea

Amat y fecha de 1555.

Gracias a las estrechas relaciones politicas entre Francia y el norte de Italia, el
rey Carlos IX de Francia hizo una orden especial de 38 instrumentos a la familia
Amati hacia 1560, que incluyd 24 violines, sels violas y ocho chelos. Hacia 1.600,
la hegemonta en la fabricacién violinistica se habfa trasladado de Brescia a Cremona,
en donde trabajaba la familia Amati. La famosa escuela de Cremona fue establecida
por Antonio Amati (1555-1640?), Girolamo Amat (1556-1630) y su hijo Niccolo
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Amat (1596-1684). En 1630, una epidemia de plaga bubénica arrasé con gran
parte de la poblacién de Cremona, incluyendo a los padres de Niccold Amati ya
dos de sus hermanas. Cuando la Muerte Negra abandoné a Gremona, Niccold
quedé como el tltimo violero de importancia que sobrevivié en el norte de Italia,
y como el dnico responsable de transmitir sus conocimientos artesanales. Entre
los pupilos de Niccold Amati se encontraban Girolamo Amati IT (1649-1740),
Andrea Guarneri (1626-1698) y probablemente Antonio Stradivari (1644-1737).

De los fabricantes de Brescia, Giovanni Maria Dalla Corna parece haber
fundado la escuela de violines de Venecia. Hacia 1550 se empezaron a formar
escuelas de fabricantes de violines en ciudades de Francia como Paris, Mirecourt,
Nancy y Lyon, mientras que Jacob Stainer (¢ 1621-1683) de Absam, Austria, se
estableci6 como el primer gran fabricante de violines al norte de los Alpes, con
un reconocimiento tal que en una época superd la fama de la escuela de Cremona.
Como dato curioso, algunos musicos famosos, como Bach y Leopold Mozart,
tocaban violines Stainer, aunque tardiamente se descubrié que el instrumento del
padre de Wolfgang Amadeus Mozart resulté ser un Klotz, de Mittenwald, yno un
Stainer. De hecho, de tres instrumentos de propiedad de la familia Mozart que
aun se preservan, uno de ellos se atribuye al fabricante Aegidius Klotz, aunque
éste lleva una falsa marquilla de Stainer. Aunque algunos historiadores afirman
que la tradicién de Stainer se transmitié a sus aprendices Albani y Klotz,
infortunadamente la escuela de Stainer murié con €, pues al parecer nunca tuvo
verdaderos pupilos.

Hacia la primera mitad del siglo dieciocho, la escuela de Cremona dominaba el
mundo de la fabricacién de violines, encabezada por Antonio Stradivari, quien
estableci6 el modelo del instrumento para todos sus sucesores. Se identifican tres
fases creativas en el trabajo de Stradivari. La temprana, con gran influencia de
Amati, entre 1666 y 1690. Después, entre 1690 y 1700, sus modelos fueron mis
largos; finalmente, su época de oro, el apogeo de la escuela de Cremona y del arte
de la fabricacién del violin. Su tradicién fue perpetuada por sus hijos Omobone y
Francesco, ademis de sus pupilos Carlo Bergonzi (1686-1700) y Lorenzo
Guadagnini (ca 1695—ca 1745). Antonio Stradivari, en su carrera de mas de setenta
anos, construyd unos 1.100 instrumentos, de los cuales se sabe que existen cerca
de 650, que posiblemente incluyen algunas imitaciones y falsificaciones.

Después de Stradivari, la dinastfa Guarneri ocupé un importante lugar en la
fabricacién de violines. Encabezada por Andrea Guarner (1655-1720), alumno
de Niccold Amati y sus hijos. El mayor de ellos, Pietro Giovanni (1655-1728?),
quien se establecié en Mantua y fue conocido como Pedro de Mantua, fue
fabricante de instrumentos altamente reconocidos. El menor de sus hijos fue
Giuseppe Giovanni Battista Guarneri (1666-1739?), quien también introdujo
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algunas modificaciones a la influencia de Amati recibida por su padre. A su vez,
Giuseppe Giovanni tuvo dos hijos fabricantes de violines, Pietro (1695-1762),
conocido como Pedro de Venecia, quien recibié influencia de esa escuela de
fabricacién de violines, y Giuseppe Antonio Guarneri (1698-1744) reconocido
como el mis importante fabricante de violines después de Stradivari, ya quien se
le agregd el apelativo “del Gestt” (Giuseppe de Jests) por el monograma sacro
[HS que utilizaba en las marquillas que identificaban sus instrumentos. Luego que
Paganini interpretara el Canon en uno de estos violines, muchos violinistas llegaron
a preferirlos por encima de los de Stradivari. Caracteristicamente de mayor tamafio
que estos tlumos y con una sonoridad legendaria, tristemente Guarneri del Gesu
s6lo produjo unos 200 instrumentos. La muerte de Stradivari en 1737 fue seguida
por la de sus dos hijos cuatro afios mis tarde. Guarneri del Gest fallecié en 1744,
y el renombrado pupilo de Stradivari, Guadagnini, fallecié también en el mismo
decenio en el que desaparecieron los mis grandes fabricantes de violines de
Cremona. Con el fin de la era barroca, la fabricacién de violines italianos cays en
decadencia, aunque esta tradicién continué en otras casas, como la Klotz en Baviera,
la Mirecourt en los Vosgos, Markneukirchen en Sajonia, Schénbach en
Checoslovaquia y Hill en Londres, por citar algunos ejemplos. La divisién del
trabajo artesanal y la manufactura industrial dieron paso a una nueva era en la
fabricacién del violin, con una notoria disminucién en la calidad del timbre del
instrumento. La primera fébrica de violines se fundé alrededor de 1790 en
Mirecourt, Francia. Otras ciudades europeas le siguieron en la produccién masiva
del violin. Los fabricantes de violines comenzaron a comprar y a especular con
viejos Instrumentos italianos y empezaron a producir instrumentos de “estilo
antiguo”, luego que el movimiento roméntico regresara a formas dejadas atrés,
con el surgimiento de estilos neoclasicos y neobarrocos.

Algunos fabricantes de renombre, como Jean Baptiste Vuillaume, padre de la
escuela francesa y famoso por sus excepcionales violines “rojos”, recurrieron a
métodos como la “coccién” de los instrumentos para acelerar su secado, con
técnicas como el ahumado yel uso de tratamientos quimicos de las maderas. A
estos procedimientos siguieron los experimentos con el barniz, cuya férmula
parecia ser el secreto de instrumentos como los de Stradivari. La consecuencia de
esta nueva tendencia en la demanda de instrumentos fue la de la aparicién de
imitaciones yde instrumentos falsos. Se dice que Vuillaume copié el violin Guarneri
de Niccold Paganini con tal precisién, que ni el mismo Paganini fue capaz de
reconocer el original. Asi mismo, el famoso Stradivari “Balfour” resulté ser obra
de J. B. Vuillaume. Al comienzo del siglo XX, un nuevo interés en la musica
barroca y una escasez de instrumentos de época hicieron volver al reto de crear
instrumentos de acuerdo con las especificaciones barrocas. En este momento,
cobra especial importancia el estudio de la anatomia del violin, en busca de los
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secretos de su fabricacién, con el fin de intentar reproducirlos con la mayor

fidelidad posible.
Algo de artesania

Con la nueva bisqueda de los secretos de la fabricacién de violin se llegaron a
descubrir algunos de sus aspectos cruciales, como la seleccién de materiales. Hoy
se sabe que las cualidades vibratorias de la madera de los bosques de las regiones
montafiosas de Suiza, del Jura francés, de Saboya y de la Selva Negra o del Tirol,
especialmente los de abetos cultivados entre los 1.200 y los 1.300 metros sobre el
nivel del mar y expuestos al oeste, son una de las claves para la mitica sonoridad
de estos instrumentos. Mis de ochenta piezas pueden requerirse para fabricar un
violin, de maderas tan variadas como el arce, nogal, haya, ébano, abeto, pino,
dlamo, limero, sauce, palo de rosa, boj yotros. Las cuerdas del violin, que pueden
resistir tensiones de hasta 40 kg, se afinan en quintas, en las tonalidades my, la, re
ysol, de la més aguda a la més grave.

La tapa anterior del violin, conocida como su tabla arménica, debe ser pulida
hasta lograr un perfecto balance entre espesor y resistencia; la tensién impartida
por las cuerdas sobre el puente llega a ser de 17 libras, lo que requiere de refuerzos
de madera -de abeto o de picea- que complementan la resistencia de la tabla
arménica; es el caso de la barra de resonancia, una delgada pieza longitudinal
adherida sobre el interior de la tapa anterior, en el mismo lado de las cuerdas de
tonalidad grave, las del sol yel re. A la tabla arménica se le hacen dos agujeros
simétricos con forma de “efe” que han sido distintivos de la familia del violin y
que representan otro de los puntos fundamentales en su fabricacién. Para algunos,
las efes “largas” de Maggini y de Guarneri producian sonidos “gangosos”, mientras
que las de Stradivari se consideraron como fconos que representaban la perfeccién.
El puente, una delgada pieza tallada cuya funcién es la de elevar las cuerdas, tiene
una altura y una ubicacién bien definidas; su posicién con respecto a la parte
central de las “efes” ha variado durante la evolucién del violin, y es un aspecto
definitivo en la sonoridad y ejecucién del violin.

Segtin la orientacién del corte de la madera utilizada para la tapa posterior del
violin, las vetas pueden ser longitudinales o transversales, con resultados diferentes
en cuanto al timbre, sonoridad y apariencia estética del instrumento. La mezcla
de quimicos utilizada en el bamiz se constituyd en una férmula que en su momento
no estaba revestida de mayor misterio y que fue transmitida por tradicién oral
entre sus fabricantes; cada casa podia tener una receta “original”, que, sumado a
delicados procesos de preparacién, aplicacién y secado, producian efectos tinicos,
que atin no se han podido reproducir con exactitud. El barniz, ademas de preservar
la madera y protegerla del deterioro, le provee un “manto” flexible que influye en
el sonido del instrumento.
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Uno de los puntos culminantes en la fabricacién del violin es la colocacién de
una pequefia pieza cilindrica de madera, conocida como alma, que debe ajustarse
a presién entre las dos tapas del violin. Esta pieza definitiva se coloca una vez
armado yencordado el instrumento, utilizando una herramienta conocida como
punzén, que se introduce a través de una de las “efes”. De la precisién de su
colocacién dependeri la brillantez del instrumento: si se acerca al puente, las
cuerdas altas tendrdn més brillo, en detrimento de los bajos; si se aleja del puente,
el efecto es el contrario.

Siel alma es demasiado larga, la presién transmitida sobre el fondo puede ser
excesiva, resultando en fracturas. La exacta ubicacién y moldeado de esta pieza
hace que se mantenga en posicién sin ninguna clase de pegamento, para transmitir
vibraciones entre las dos tapas principales del violin, la anterior, o tabla arménica,
y la posterior, o fondo. Su posicién determina la “personalidad” del violin; no en
vano se le conoce como ammz o alma.

El arte de la interpretacién

Est claro que el instrumento en si es una obra de arte, atin sin ser manipulado
para que produzca su especial sonoridad. En forma paralela al desarrollo creativo
requerido para su fabricacién y evolucién, el violin, como instrumento, requiere
de la participacién creativa del(a) instrumentista, lo que ha sido parte fundamental
de la mitologfa del violin. Este instrumento puede interpretarse de muchas maneras,
tanto en la digitacién, a la que se le imprime un trémolo particular, como en la
posicién, velocidad y manera de frotar las cuerdas con el arco. Asi, una ejecucién
sul porticello indica al violinista que el arco debe usarse peligrosamente cerca del
puente. La denominacién a/ legmo denota el uso de la madera del arco para frotar
las cuerdas. El violin es un instrumento que ha sido considerado diabélico, sin
que se sepa realmente si es por lo intrincado de su técnica de ejecucién o por su
efecto sobre el alma de las personas.

Asi como el origen del instrumento puede ubicarse geograficamente en Italia,
los instrumentistas italianos encabezaron la lista de virtuosos en la historia de la
ejecucién del violin. El ejemplo mds antiguo de una composicién para violin lo
constituye una pieza de los Gabrieli, Giovanni ysu tio Andrea, fechada en Venecia
en 1587. El florecimiento de la forma de sonata recibi6 influencia de violinistas
como Giovanni Battista Vitali (1632-1692), adems de otros intérpretes que a la
vez eran grandes compositores para su instrumento, como Giuseppe Torelli (1658-
1709), quien a su vez hizo grandes aportes a la forma de concierto. Otro virtuoso
del violin y compositor que influys sobre el desarrollo de esta forma fue Arcangelo
Corelli (1653-1713), aunque para muchos el concierto alcanzé niveles inimaginables
con Antonio Vivaldi (1678 - 1741), a su vez hijo de un violinista. Antonio Vivaldi
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era conocido por la increible agilidad de sus largos dedos y la capacxdad para
llevarlos hasta territorios para donde nunca antes se habia escrito ninguna pieza
musical, a una distancia del puente que ha sido descrita como del grosor de una
hoja de pasto, durante la improvisacién de una adeza operitica. Padre de la
forma hoy conocida como concierto barroco, Antonio Vivaldi, apodado Il Prete
Rosso (el cura rojo) por el color de su cabello, contribuys en forma definitiva en
el desarrollo de la musica para violin, creando los cimientos para la construccién
de la armonia en su reconocida obra “il cimento dell’ armonia e dell’ inventione”,
de la que hacen parte Las Cuatro Estaciones.

Algunos violinistas lograron avances técnicos que hicieron que los compositores
escribieran gracias a su influencia. Es el caso del florentino Francesco Maria Veracini
(1690-1768), quien influyé sobre Giuseppe Tartini (1692-1770), el mismo intérprete
ycompositor a quien se deben mejoras en la fabricacién del arco. Tartini transcribi6
una sonata que decia haber escuchado en un suefio, interpretada por el diablo al
pie de sucama. Después de Tartini, una de las figuras més destacadas en la ejecucion
del violin fue un discipulo de Corelli yde Scarlatti, Francesco (Xaviero) Geminiani
(1687-1762), autor del primer método para el violin (L art du wolon, 1752). La
historia de la interpretacién del violin estd llena de nombres que se disputan la
supremacia en cada época, algunos de los cuales resultaron mis sobresalientes
por su personalidad que por su dominio técnico del instrumento. Varios tienen
anécdotas legendarias, como es el caso del gran Niccold Paganini, a quien se le
neg6 sagrada sepultura debido al mito que aseguraba que sus artificios en la
ejecucion del violin eran posibles sélo gracias a un pacto que habfa hecho con el

diablo.

Otros nombres prominentes incluyen a Giovanni Battista Viotti (1755-1824),
el belga Henry (Joseph Frangois) Vieuxtemps (1820-1881) y el austrohingaro
Joseph Joachim (1831-1907), de quien son recordadas sus sesiones con el
acompanamiento de Clara Schumann al piano. Uno de los alumnos de Vieuxtemps,
el también belga Eugéne Ysaje, fue también reconocido como uno de los més
importantes intérpretes del violin. De épocas mds recientes se pueden mencionar
nombres como el de Yehudi Menuhin, aunque en este punto prefiero evitar entrar
en discusiones acerca de posibles candidatos al titulo de “violinista secular”,
especialmente atractivas en estos tiempos limitrofes entre un siglo y el siguiente.
Lo cierto es que el desarrollo de la técnica de interpretacién de violin acompané
al desarrollo del instrumento, el cual fue necesario a medida que las salas de
conclerto crecieron en tamafio y que los instrumentos de cuerda requirieron de
modificaciones para poder proyectar mejor su sonido a ambientes de mayor
dificultad acastica.
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Violines y arte pictérico

Desde los albores de la civilizacién, el hombre ha representado, en paredes y
otros materiales, sus actividades coudianas. El estudio de las representaciones del
violin en el arte pictérico ha permitido conocer la evolucién del instrumento. Las
primeras imigenes artisticas del instrumento nos han dado luces acerca de la
apariencia de sus ancestros, asi como de algunas de las modificaciones a que han
sido sometidos estos instrumentos a lo largo del tiempo.

A medida que el violin gana importancia en el desarrollo de la mtsica, y con el
posicionamiento gradual que logra la musica dentro del 4mbito cultural, el violin
se convierte en un fcono facilmente identificable en escenas diversas, tanto religiosas
como paganas. La familia del violin puede verse representada por primera vez en
un fresco de Gaudenzio Ferrari en la ctpula de la Catedral de Saronno, fechado
alrededor de 1535, aunque los violines alli dibujados tenfan sélo tres cuerdas.

Posiblemente emulando a los grandes compositores que ademds de crear piezas
musicales eran virtuosos ejecutantes de los instrumentos para los que componfan
sus obras, algunos artistas reconocidos se dibujaban unos a otros interpretando
instrumentos de la familia del violin, como es el caso de Las bodas de Cand, de
Veronés, cuadro en el que incluye una “orquesta” de pintores venecianos: Ticiano
en el contrabajo, Tintoretto en el violin, Bassano interpretando la flauta y el
mismo Veronés tocando la viola tenor.

Mss adelante, encontraremos diversos registros pictéricos de ocasiones célebres
en las que intérpretes y compositores famosos se convierten en testimonio de las
versiones de eventos histéricos o legendarios.

El desarrollo de la revolucién més radical en la pintura, conocida como el
cubismo, en cuyo origen tiene que mencionarse a Georges Braque y cuya
sublimacién se alcanzé en su contemporéneo Picasso, el violin fue desarmado
mediante la manipulacién de la perspectiva. En el cubismo denominado analitico,
los objetos reales son desmembrados y las formas se manejan arbitrariamente,
logrando entrecruzar la forma y reproducir su fondo. Del cubismo analitico se
pasa al cubismo sintético, en el que los objetos vuelven a componerse reforzando
su representacién mediante sus relaciones espaciales. En la serie de violines de
Braque y de Picasso, el instrumento es analizado, desarmado y vuelto a armar,
utilizando materiales como el papel periédico para evocar los colores de la madera
y presentindolo desde puntos de vista novedosos, a veces incomprensibles, pero
definitivamente creativos. Al descomponer los objetos, el cubismo pretende
definirlos como percepcién intelectual mis que como forma.

En el siglo XX, el arte combina diversas técnicas, incluyendo la manipulacién
de forografias. Un ejemplo relacionado con el tema del instrumento es el del
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fotégrafo Man Ray, una de cuyas imdgenes mds famosas (E!l violin de Ingres)
hace alusién a la perfeccion de la forma del violin.

El violin trasciende varias de las formas yestilos del arte pictérico yescrito. En
E | wolin de Crenona, una narracién de 1812 del cuentsta alemin Hoffman, se
describe un instrumento Italiano con propiedades casi magicas sobre Antonia,
una nifia cuyo Gnico interés es el canto, el cual le esta prohibido por un “defecto
de organizacién del pecho”. Como el violin es capaz de imitar la voz humana,
Antonia encuentra consuelo en la sonoridad del violin, hasta que decide cantar
junto con el violin, lo que le cuesta su vida. Al morir la nifia, el migico violin se
destruye, como queriendo acompanarla hasta el final.

En otra de las revoluciones pictéricas modernas, el surrealismo, representada
en Salvador Dali, también se encuentra una versién de un violin. En la Gltima tela
pintada por Dali, La wlz de lz golondyina, finalizada en mayo de 1983, se sintetiza al
ave -y posiblemente se representa su vuelo- en unos pocos trazos curvos que
incluyen la imagen de las efes de un violin.

Escanografia del violin

No es de extrafiarse que un instrumento que se ha convertido en un verdadero
icono haya llamado la atencién de especialistas en imagenes médicas, que somos
wyenistas de oficio. Todo comenzé una tarde de fin de semana de 1988, cuando
en un hospital de la ciudad de Minneapolis, EE.UU, el radiélogo y violinista
aficionado Steven Sirr tuvo que interrumpir la prctica de su violin para atender a
un paciente que habia sufrido un accidente automovilistico y que requerfa de una
escanograffa. Dicha técnica es comtnmente utilizada en estos casos, y se basa en
la generacién de una serie de cortes con rayos X del 4rea de interés anatémico
para evaluar el estado de los 6rganos internos de los pacientes. Una vez terminada
la escanograffa, Sirr descubrié que habia olvidado su instrumento en la sala de
examen. Por pura curiosidad, decidié hacerle un “examen” a su violin. Sorprendido
por las imagenes obtenidas en diferentes segmentos de su instrumento, le present6
estas primeras imagenes a un amigo suyo, el fabricante de violines John Waddle,
quien se entusiasmé con el potencial de la técnica para demostrar las partes internas
del violin. Allf se inici6 un trabajo de investigacién que fue publicado en 1997 en
la revista médica especializada Radiology, en el que describieron la experiencia
acumulada con 37 instrumentos de diferentes origenes, incluyendo once violines
de calidad de solista yde mds de un siglo de antigiiedad cada uno.

Elarticulo de Sirr y Waddle nos sirvié de inspiracién para que, junto conel Dr.
Luis Felipe Uriza, nos decidiéramos a iniciar una evaluacién de violines mediante
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escanograffa. En nuestro hospital contamos con un escanégrato que tiene una
tecnologfa conocida como adquisicién helicoidal (X-Vision, Toshiba Corporation,
Tokio), la cual es utilizada en diagnéstico médico para lograr reconstrucciones
tridimensionales de algunos 6rganos. Con la reconstruccién tridimensional de las
estructuras anatémicas, es posible presentar al cirujano imigenes que reproducen
la distribucién de los érganos internos o de algunas de sus partes por separado,
como los huesos o los vasos sanguineos, lo que le permite una mejor planeacién
del tratamiento a seguir.

La Sociedad Radiolégica de Norteamérica (RSNA) tiene una reunién cientifica
anual que convoca a unas cincuenta mil personas, por lo que se ha constituido en
la mayor reunién médica a nivel mundial. En su versién de 1997, llevada a cabo en
la ciudad de Chicago, EE.UU, a finales de noviembre de ese afio, Sirr y Waddle
presentaron su experiencia con la escanograffa de los instrumentos de cuerda.
Este trabajo fue ampliamente publicitado, especialmente porque lograron acceso
a varios instrumentos famosos y por el hecho de haber demostrado que la técnica
podriaservir para avaluar instrumentos sin el riesgo de manipularlos. Al ser capaces
de detectar dafios invisibles a la inspeccién visual del instrumento, o reparaciones
que habian sido ocultadas mediante técnicas de restauracion para evitar sus efectos
sobre la sonoridad del instrumento, el precio de los instrumentos examinados
podia disminuir en cifras millonarias. El periédico The New York Tines resen este
trabajo y describi6 las posibilidades de la técnica. En marzo de 1998, publicamos
nuestra experiencia en la Reusta Colonbiana de Radiologia, luego de haberla presentado
en la Convencién Nacional de la especialidad en octubre de 1997. En nuestro
trabajo, al agregar el uso de la reconstruccién tridimensional, logramos estandarizar
una técnica que permitfa “desarmar” al instrumento en forma virtual.

En caso de dafios en la estructura de un violin, puede ser necesario llegar al
“destablaje” del instrumento para su reparacién, lo que implica la separacién
fisica de sus tapas. Con nuestra técnica, ademis de los cortes individuales, similares
a los descritos por Sirr y Waddle, pudimos lograr un “desensamblaje virtual” del
instrumento, es decir, separar sus partes sobre una imagen tridimensional de su
superficie para llegara su estructura interna. Gracias a la tecnologia disponible en
nuestro hospital, logramos dilucidar algunos de los detalles de la fabricacién de
los instrumentos examinados con escanografia helicoidal.

Como en el trabajo de Sirr y Waddle, la escanografia nos permiu6 ver la capa
de barniz y diferenciarla de la madera sobre la cual se habia aplicado. También es
posible evaluar la integridad de la madera, detectar fracturas y los efectos de la
infestacién por la larva del escarabajo comtin, el A nobium domestiasm, capaz de
hacer verdaderos tineles en el mterior de la madera. Los restos de pegamento
utilizados en reparaciones previas son ficilmente identificables.
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La reconstruccién tridimensional que utilizamos nos permitié entender mejor
la anatomia interna del violin, lo que facilita la labor de deteccién de “lesiones”
del instrumento. Pensamos que esta informacién puede ser dtil no sélo para los
propietarios de violines, con fines de su avalio comercial y diagnéstico de su
condicion general, sino para los fabricantes yrestauradores de violines, al permitir
analizar los detalles de la fabricacién de estos instrumentos sin necesidad de abrirlos
y casi sin tocarlos al examinarlos.

En uno de los instrumentos estudiados, pudimos detectar una grave lesién del
alma del violin. En forma analoga a la descripcién de las lesiones de los huesos,
para una lesién en la que se ha perdido la integridad del alma yésta se ha desplazado
de su posicion original, se podria dictaminar en términos médicos, por ejemplo:
“fractura yluxacion de la barra de sonido”, Sin embargo, me parece prudente que
los radiélogos comencemos a utilizar descripciones mas “sonoras” para estos
casos, por o que ya hemos propuesto el uso, nomenclatura mas creativa, como
serfa el decir “violin maltratado, con alma rota y caida, que busca apoyo en la
barra de resonancia.” Aunque esti claro que con la tecnologia de diagnéstico
médico con que contamos podemos ahora “ver” el alma (del violin), sus
desviaciones y otras fallas, ain no sabemos si sera posible -o siquiera ttil- reparar
dichas almas.

Coda

En 1926, en un anticuario de Bérgamo, Iralia, sali6 a la luz un manuscrito
firmado por Antonio Stradivari, en el que supuestamente el genio luthier revelaba
el secreto para la fabricacién de sus violines. En este breve documento se describian
los materiales y las formulas del barniz y la cola, asi como descripciones sobre la
forma del violin. Afios después, seguimos aprendiendo mds acerca de cémo
reproducir esta insuperable técnica artesanal, sélo para constatar que, atin con la
tecnologfa que nos permite disecar estos fabulosos instrumentos con rayos X, el
alma del violin sigue siendo tan misteriosa como la forma que para muchos evoca
este instrumento: la de una mujer.
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