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PRALOGO DEL AUTOR

Mientras n'-ahaiaba en la primera edicién de El estudio de la orquestacion, me
pidieron qﬁe diera una conferencia sobre el asunio en una convencidn de com-
positores. Tinulé mi conferencia ;Adonde, abora? y descamdamente anticipé c6mo
iba 2 ser la misica de los afios ochenta y novenia. Mi profecfa, que en ese
momento yo consideraba briflante, erré completamente; mis equivocados pronés-
ticos me han perseguido con frecuencia durante las dltimos veintitantos afos,
En 1979 declaré que la musica del Gliimo cuarto del siglo XX seria atin mis
compleja y experimental que en las décadas transcurridas desde la Segunda

Guerra Mundial. Se inventarian nuevos méiodos de notacién y nuevos instrumen- -

10s, y posiblemente incluso se crearian nuevos espacios de conclerto para acomo-
dar los cambios cataclismicos que yo predije que ocurrinian: :

Decir que mi profecia estaba completamente equivocada es realmente una
subestimacién. De hecha, la misica compuesta durante las dos Glumas décadas se
distingue por una nueva simplicidad, una nueva aveniura amorosa con un estlo
foméntico, de uso ficil, que a veces es incluso popular. No estoy insinuando que
todos los compositores de todo el mundo se adhieran ahora a esta férmula; cierna-
mente, muchos compositores distinguidos siguen perpetuando las tradiciones mads
complejus de nuestra siglo, pero, en general, la mayoria de los compositores mis
{venes usan un vocabulario musical mucho menos rigido pam expresar sus ideas.

Una situacidn similar existe en el terreno de la orquestacion. Aunque la nueva
notacion y la ampliacion de las técnicas instrumentales hacian furar desde media-
dos del siglo XX hasta mediados de los setenta, parece que s¢ ha aflanzado un
acercamiento mas tradicional a la orquesta, a pesar del anterior énfasis en la expe-
rimentacién. Un buen caso indicativa es el wabajo del compositor polaco
Krzysziof Penderecki que, siendo uno de los lideres de la avantgarde de la pos-
guerra, forjé un sonido orquestal nuevo muy poderoso. Los trabajos orquestales
de Penderecki desde principios de los setentz pueden caraclerizarse por su escri-
wra orquestal Roméntica, casi en la mds pura tradicién de un Sibelius, Esia no es
una declaracién critica, ya que estd hasada en hechos. Los compositores mds jove-
nes, sobre todo los de Jos Estados Unidos, se han aprovechado mucho de la expe-
rimentacién con técnicas de interpretacidn poco frecuentes y de sus propias expe-
riencias con la mosica elecurénica, pero su amor por la orquesta radicional y sus
maestros de principios del siglo XX (Mahler, Schoenberg, Stravinsky, Banék y
otros) quizi haya ejercido 1odavia mis influencia en su expresitn orquestal. ;Qué
direccién 1omardn esios compositores en Gliima instancia? ;Dénde acabara la
generacién siguieate? Cualquiera lo adivina.

Después de haber tenido la oporrunidad de examinar docenas de pantituras

* orquesiales de exitosos compositores jovenes varias veces al afo, opino que usan

la orquesta con imaginacién y eficacia, y que este uso ambién demuestra un
conocimiento compleio del repertorio orquestal tradicional. Bstos compositores
han sido la inspiracién indirecta de B estudio de la orquestacién, desde su prime-
ra edicidn; el objetive del libro ha sido ayudar a lograr a tantos esmudianies como
sea paosible, los éxitos que estos compositores jévenes realizaron. La tercera edi-
cibn tiene varias modificaciones disenadas con esta intencién. Aunque la mayo-

iz de los estudiantes de composicion pueden estar ampliando constantemente el

s
o
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estudio del repertorio orquestal, este puede que no sea el caso con los estdian-
tes de tipo medio que asisten a escuelas de estudios superiores. He aprendido,
por medio de mi propia docencia, asi como por los comentarios de mis colegas,
que existe una diferencia tremenda entre lo que el estudiante de tipo medio de
misica deberfa saber, incluso sobre el repertorio orquestal mas tradicional, y lo
que en realidad hace. Como remedio parcial he agregado un mayor aimero de
composiciones a las listas de obras adicionales para el estudio que aparecen al
final de los capitulos (en la muyoriu de los casos, movimientos completos u obras
enteras). Me gustaria aconsejarles 4 los profesores y docentes que asignen otras
tareas de audicion, ademds de los proyectos de orquestacién regulares que se

encuentran en el libro de trabujo. 56lo por medio de la escucha y el estudio del

repertorio, el estudiante agudizard su percepcion auditiva de los sonidos orques-
tales, y creo que fa escucha ayudari a los estudiantes a ampliar la totalidad de su
perspectiva musical,

Esta nueva edicién retiene muchas de las citas estindar del repertorio arques-
tal, asi como copiosos ejemplos de tas obras del siglo XX, La nueva edicion ofre-
ce muchas mis referencias a nuevas obras orquestales que [us dos anteriores, de
las que los orquestadores experimentados podrdfi obtener valiosa informacién.,

Como stempre, las sugerencias y criticas de muchos colegas y de otras perso-
nas, me han sido de gran provecho. Se han ampliado los capitulos sobre el trom-
bon, el arpa y Ia seccion de percusion orquestal, y las discusiones sobre varias
1écnicas relacionadas con las cuerdas —como los arménicos— que son fan pro-
blemiticas para muchos estudiantes, se han aclarado. Se han agregado miuchos
pasajes seleccionados al cuaderno de tareas y se han hecho muchas alternativas
a las obras que se deben omuestar,

Uno de los cambios mis significativos es ] paquete de CDs que acompadia a
la edicidn, que ademis de contener grabaciones de todos los pasajes musicales
que se encuentran en el libro también incluye un programa de CD-ROM que les
permite a los estudiantes el acceso a videos de alta calidad sobre cada instrumen-
to y 2 la técnica instrumenial que se usa en Ja orguesta estindar. El CD-ROM tam-
bién permite que los estudiantes se autoexaminen sobre varios temas y miejoren
su seleccion de opciones orquestales, al trubajar con varias reorquesiaciones de
obras orquestales muy conocidas de Verdi, Tchaikovsky, Debussy y Mahler. Los
médulos de reorquestacion suponen un desafio a los estudiantes para que apli-
quen a la orquestacién a grin escala sus nuevos conocimientos y preferencias
individuales. Espera que este tipo de ejercicio genere amenas discusiones e Ia
clase y anime a los profesores v alumnos a desarrollar ejercicios similares. Bl CD-
ROM rambién contiene biografias de los compositores, centradas en sus métodos
de orquestacién particulares, asi como ejemplos extraidus de sus obras orquesia-
les importantes.

Como fa misica es el arte del sonido, cada tema relacionado con su estudio
tiene cii.le ver con la educacion del oido. Para mi, la técnica de Iz orquestacion

M

implica la capacidad para oir los sonidos instrumentales individual y colectiva

mente, y transferir estos sonidos en la notacion escrita coh anta precision y c{a-._

ridad como sea posible. Las dos pattes de este libro, bien diferenciadas, contribu-
yen en gran medida a este objetivo.

La Primera parte, la instrumentacitn, puede ser concebida como los rudimen-
tos de la orquestacion. El propésito de cada capitulo de la Primera parte es faci-
titarle al estudiante la apreciacion auditiva de la cualidad del sonido de cada ins-
rumento y los cambios en la cualidad a lo Jargo de su registro; aprender los regis-
tros pricticos de cada instrumento; y aprender [os usos mds eficaces de cada ins-
tumento dentro de los ambientes orquestales de cada época musical. Con ese
propésito he seleccionado muchos pasajes instumentales para que los estudian-
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tes perciban el sonido de cada instrumento individualmente. Algunos de estos
solos se muestrdn después en su contexto orquestal (he proporcionado las refe-
rencias textuales a estos pasajes orquestales); otros, simplemente se usan para
mostrar el registro o timbre del instrumento solo. Sin embargo, me gustaria suge-
rirle al profesor que, siermpre que sea posible. haga oir una grabacion del solo
con su contexto arquestal.

La Primera parte estd organizada en torno a las cuatro secciones de la orques.
ta, con capitulos en los que se estudian individualnente los instrumentos que per-
tenecen a una seccion en panicular, precediendo al estudio de la orquestacidn
para la seccién entera. Me pustaria animar a los profesores al uso de los capitu-
los que tratun de la orquestucion pars maderas. metales y percusion par intro-
ducir 2 los estudiantes en la escritura par conjunto de viento, que en esencia
consiste simplemente en escribir para maderas, metales y percusidn, sin las cuee-
das, ya que Jas técnicus bisicas que usan fanto los instrumentos de 1 orquesta
como los de Ia banda son esencialmente s mismas. .

Como en las dos ediciones anteriores, la Segunda parte trta sobre ln orques-
@ en su totalidad. Los capltulos individuales o fas secciones de los capiwulos se
centrn en las técnicas de transcripeion par oryuesta de muisica de piano, cdmx-
ra, banda y de otras dases; en Ia orquesta como acompanante; y en la prepara-
cién de la pactitura general y las panes. Como muchos composilores preparan sus
partituras en el ordenador, he agregado alguna informacion sobre el uso de pro-
gramas como Finale, Scorey Sibelius. y algunos de los riesgos que presentan.

Reconociendo que es muy probuble que muchos de los misicos que usen este
libro estén ensenando en las escuelas piiblicas, he puesto un énfasis especial en
ia transcripcién de trabajos orquestales para las extrafias combinaciones instru-
mentales que pucden encontrarse en las escuelas o en las aulas. Ademis, muchos
profesores y docentes se alegrarin de ver un nuevo Capitulo 19, que ofrece algu-
nos principios bisicos sobre la escritura para banda. Sin embargo, me he resisti-
do al impulso de tratas los muchos problemas diferentes a los que se enfrenta el
“arreglisia™. Al final de] Capitulo 19 propongu una lista de escucha con veinticin-
co obras para conjunto de viento, que puede serle dtil al estudiante para apren-
der a escribir para-esa formacion.

Los apéndices ofrecen un cuadro de referencia ripida de los registros y trans-
posiciones de cada instrumento de los que se estudian en el libro, asi como una
bibliografia anowda y actualizada de libros sobre orquestacion, notacidn, instru-
mentos y musica electrénica. Con respecto a los registros, he diferenciado los
registtos completos (profesional) de aquellos que usan mds a menudo lus no pro-
fesionales, estudiantes o aficionados. El Apéndice A también incluye los nombres
de instrumentos orquestales en cuatro idiomas. sus abreviamm.s'en castellano? y
algunos términos orquestales de uso frecuente. ent formato tabular.

Aunque en el cuerpo del libro he omitido una discusién extensa sobre los fns-
trumentos electednicos ~—para evitar las generalizaciones superficiales— creo que
estos instrumentos  lienen una tremenda importancia en el panorama sonoro
actual. Por consiguiente, en el Apéndice B proporciono una lista de libros y revis-
tas importantes que tratan de estos instrumentos. Recomiendo estos libros espe-
clalmente al Jector interesado en misica popular v rock.

El cuaderno de tareas corregidas. el juego de seis CDs mejorados y el manual
del maestro, con respuestas a las preguntas del cuaderno de tareas, completan el
“paquete de orquestacion”. '

* Hay varios libros que tratan especificamente de Ja “omuestacidn para banda™; ef
mejor entre ellos, es, en mi opinion, el de Joseph Wagner, tivulado Band Scoring: A
Comprebensive Manual (McGraw-Hill, 1960).
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" El cuaderno de tareas proporciona ejercicios variados que evaldan los cono-
cimientos que los estudiames acaban de adquirir. A los muchos ejercicios de
Escucha y Escribe que eran pane de Ia segunda edicion. se han anadido seis nue-
vas que reflejan téenicas de orquestacion mds basicas. Estos pasajes de Escucha
v Escribe deben servir para que los esmdiantes mejoren Ia comprension del
medio orquestal de maneras muy especificas. Ademis, ahora incluye ejercicios en
los que se debe reducir una pagirua orquestl completa,

Es necesaria “ayuda infinita™ para corregir y poner al dia libros como Ef estu-
dio de orquestacion. Estoy muy agradecido a muchas personas. En primer lugar,
quiero darles Jas gracias 3 mis antiguos colegas de la Eastman School of Music
por sy valiosa aponacién: John Marcellus, por sus consejos relacionados con
“todo lo que tiene que ver con €l rombon’; 2 Christopher Rouse por sus muchas
sugerencias sobre la seccion de percusién; a Augusta Read Thomas por sus
comecciones a lo largo del libro: 3 Allan Schindler por su aportacion relacionada
con la misica electrénica y de ordenador; y a Donald Hunsberger por su esfuer-
70 ¢n la grabacion de las nuevas selecciones para los CDs mejorados que acom-
panan a este volumen. Kathleen Bride, ademds de interprefar maravillosamente
los nuevos ejemplos para el CD. también contribuy6 con varias correcciones y
sugerencias que han sido incorporadas en el capitulo del arpa. También esioy en
deuda con Jane Golieb, la bibliotecaria de la Juilliard School of Music, por su
ayuda en la localizacién de informacitn editorial incienta.

Ademis, me gustaria expresar mi sincera gratitud a los profesores, estudiantes
-y administracién de Eastman School of Music por la cooperacitn y estimulio que
me han prestado en cada paso de la creacién del nuevo y muy mejorado paque-
te de CDs. También a los leciores congregados por W, W. Nonon: David Sills (Bail
State ilniversity), Roberr Gibson (College Park University), Mark DeVato (Tufts
Univessiry), Michael Manhews (Manioba University) y Randall Shinn {(Arizona
State Universily), por su perspicacia, y les agradezco a cada uno de ellos sus
muchas sugerencias, a las que he prestado Ja mixima atencién, y he incorporado
en gran medida a la nueva edicion. i

Finalmente, algunos elogios muy especiales. Primero, me gustaria expresar mi
reconocimiento a 1a Ann and Gordon Getty Foundation por su generoso apoyo,
que nos permiti6 la produccién del paquete de CDs que acompana a esta edi-
cién, t )

Gracias :ambién a Thomas Frost y el personal de los estudios de grabacién de
la Eastman School of Music, dirigido por David Dusman, y 2 James Van Demark
y a los miembros de su compania, Square Peg Entertainment, que juntos produ-
jeron una extraordinaria coleccion de videos y grabaciones sonoras.

Como desconozco en gran medida el mundo de los ordenadores, siento una
gratitud especial hacia dos de mis antiguos estudiantes, el Dr. Peter Hesterman y
el Dr. Timathy Kloth, por su pericia e imaginacion en la creacion del CD-ROM.
Su vision ha hecho que este nuevo componenie sea una herramienta didictica de
la méxima eficacia, ' )

Este proyecto en su tomalidad no podiia haberse realizado sin la tremenda
experiencia editorial y paciencia inagotable de mi edilora en W. W. Noron,
Suzanne Lz Plante. Su trabajo en la produccidn de este volumen, 4si como de los
complementos elecironicos, ha sido extraordinario. Ella ha dirigido el proyecto
desde el principio y me ha prestado en cada paso su apoyo y ayuda constantes.
No hay manera en la que pueda agradecerle 2 Suzanne su entrega y su inagota-
ble dedicacién a la ereacién de un producto de alia calidad.

INTRODUCCION A LA
EDICION EN ESPANOL

Es un gran placer para mi escribir una introduccion 2 la edicion en espafiol de £
estudio de_ga arquestacion. ya que el libro estard ahora disponible en una lengua
hablada por lantas personas en Europa v en el Hemisferio Occidental. En mis visi-
1as a Espafa y Suramérica me han pedido en muliiples ocasiones que procurase
que dicha traduccion se publicara pronto, pues enire anto debian usar la edicion
en inglés, que los estudiantes no acababan de comprender por completo, Espero
que la presenie edicién remedie esta sitwacion y que, con la ayuda del cuaderno
de ejercicios y de Jos CD-ROM mejarados, los estudiantes del mundo hispanoha-
blante puedan entender este libro con la misma claridad hasta ahora accesible a
los anglohablantes.

También estoy muy contento de que mi amigo y colega Jaime Fatds Cabeza
haya encontrado tiempo para traducir este volumen. Jaime y yo hemos wrabajado
juntos desde que fue mi intérprete en los cursos de composicién de Veruela, en
Zaragoza, Espana, hace ya algunos aios. Ademis de que el espadol es su lenpua
nativa, es un excelente misico, v soy de la opinién de que es necesarin poseer ¥
combinar esas dos cualidades para traducir bien una obra tan compleja y especi-
fica como ésta. :

Por dltimo, aunque no por ello menas imponanie, quiere expresar mi grati-
ud a IdeaBooks y al editor por ¢l interés y cuidado gue han puesto en este pro-
yecio, Espero que constituya una contribucién imporantie tanto 3] campo de Ja
misica como al de la pedagogia en el mundo hispanohablante.

Samuel Adler
Juilliard School of Music
Enero de 2006
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PREFACIO
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£l estudio de la orquestacion Nlepd 1 mis manos por primees vez coundo estudia-

ba en los Estaclos Unidus. Se trataba de la segunda edicion, qur va se hahix con-
vertido en el estindar de referencia, gracias 1 su claridad Je contenico y formato
¥ @ que i edicion iba acompanada de materiales complementarios: un cuaderno
de ejercicios y un paquete de discos compactos, que brindaban lx posibilidad de
un esuidio integrado del aprendizaje vissal v la educacion del oido, Revwerdo
haber pasado muchas horus en la biblioteca con este buen libro, estudiando las
partitucas ¥ escuchando las grabaciones, sorprendiendo a los silenciosos lectores
von makiples exclamaciones de satisfaceion ¥ iajas! reveladores.

Unos afios despuds, Teresa Cawldin, catedriticn de Composicion del Con-
servatotio Superor de Zaragoza, me invito a participar como instrumentista ¢n uag
de las ediciones del Curso de Composicion de Veruela, del que ema directorn. Me
comunico que part esa edicion tenix la intencién de invitar a un compositor exta-
dounidense especializado en orquestacion. El nombre de Adler surgio de munera
natural y, avnque no wbergibamos muchas esperinzas de que aceprara, debido o]
renombre v compromisos profesionales del maestry, cursé una invitacion.
Sorprendentemente, Samuel acepto. Me dijo que tenia ganas de volver a Espada,
pais que habia conocido de nifio, en su exilio de Ja Alemania NAZI, ¥ cuya rinisica
le atraia. Comenzamos asi una relacién que dura desde entonces,

Durante el curso queds cluro por qué Samuel estd wn solicitado: su sabiduria
y amabilidad se hicieron patentes de inmediato. Y su visdidud... nadie podia
seguirle el ritmo. Dos atos después repetimos la experiencia. Fue entonces cuan-
do me propuso traducir £ estudio y ponerme en contacto con la editorial Norton
para buscar un editor en Espaa, Propuse la idea a varias editoriales e institucio-
nes, convencido de que fa apoyarian con entusiasmo, puesto que fa falta de tata-
dos de orquestacion en espaiol (algunas ausencias, tanto histdricas como contem-
pordneas, son inexplicables), la calidad de la obra y la excelente recepeion logra-
da presentaban una excelente oponunidad. La faks de interés me dejo perplejo.
Cuando estibamos a punto de abandonar el provecto tuve la suerte de encontrar-
me con Jaume Puig y Jorge Ferndndez, de ldeaBooks, que se comprometieron con
¢l proyecto, en el que han trabajado con ahinco durante varios ufios.

A pesar de los recientes esfuerzos editoriales, los nisicos hispanohablantes
siguen encontrindose con grandes vacios bibliogrificos. De hecho. seria loable que
los organismos responsables acometieran una revision sistemitica de hibliografia
disponible y pusierun a disposicion de la comunidad hispandfona textos fundamen-
tales para la creacion y el disfrure musical. 1a uaduccion v adaptacién de obray .
seminales complejas coma E estudio es una tares que merece apoyo institucional
y acciones editoriales concertadas. Los miembros del pequeiic equipo que ha
hecho posible Ia versién en espafiol de Ia tercem edicion de & estudio de la orques-
taciin hemos trabajado duramente y con entusiasmo, con Ja conviceion de que es
una adicion fundamental a ta biblivgrafia, Es nuestro deseo que los compositores,
orquestadores, intérpretes y aficionados le saquen provecho y disfruten de los exce-
lentes consejos del maestro Adler, tanto como hemos disfrutado nosotros.

Jaime Mauricio Fatds Cabeza
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Por fin Hega a las manos del lector hispano The Study of Orchestration de Samuel
Adler. Sejtrata, sin duda. de un feliz acontecimiento, pues esie fibro ha venido en
los dhimos afos situindose entre nosotros ~atin en su versidn inglesa- como el
manual de referencia para todo tipo de midsicos. La causa de elo habria que bus-
carla en dos aspectos fundamentzies. Primero, realiza un repaso minuciaso de las
innoveciones mds recienres, 1anio en la construccitn de instrumentos, como en el
desarrollo de nuevas éenicas instrumentales, Segundo. paralelamente 2 la des-
€ripdion minuciosa y completa de 1a historia, caracteristicas fisicas y técnicas de
los instrumentos, despliega de manera progresiva un corpus tedrico y estético que
acaba por conformar oda una tearia de la orquestacion. De esta manera, sobre-
pasa las limitaciones de la inmensa mayoria de los tratados recientes ~centrados
casi de manera exclusiva en el estudio de los instrumentos por separado o en
principios bisicos de instrumentacién-, circunstancia que explica su plena actua-
lidad y necesidad.

Ademis, El Exudio de la Orquestacion constituye una guia de rigor y equili-
brio forinulada en términos nuevos que no responden necesariamente a los dic-
1ados tedricos decimondnicos. A través de una cumplida nota de la experimenta- ¢
cién def movimiento vanguardisa surgido después deé la B Guena Mundial, se
vincula de manera direca con fas tendencias musicales mds recientes,

Una arenta mirada al panorama musical actual confirma la tendencia genera-
lizada de los nuevos compositores a sobrepasar €l caricier grs y estdlico propio
del movimiento vanguardista, Como se ha senalado a menudo, la masica de la
segunda mitad del siglo XX se ha caracterizado por ¢l principio de desconexitn
enue 1as estnucturas complejas aplicadas 2 la estructuracion de fas obras y las
leyes fisico-achsticas que rigen el sonido, y que han sido un factor determinante.,
tnto en Ia construccién de instrumentss;Como en I formulacidn de los pringi-
pios fundacionales def ate de la orquestacidn: Asf, una aproximacién actual, ya
o se dirige 3 la repeticion normas o modelos instaurados, sino 2 Ja elaboracion
constante de nuevas tipologias sonoras y mados de expresion; 1o que en defini-
1iva no es ot cosa que un ejercicio de imaginacion sonora, es decir, de orques-
tacién,

Manel Rodeiro
Profesor del Depamamento de Teoriu y Compasicién de la Escola Superior de

Miisica de Catafunya (ESMUC),
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Aristoteles, en su famoso discurso “Sobre la misica” dijo: "Es dificil, si no impo-
sible, para aquéllos que no interpreian, ser buenos jueces de la interpretacion de
otros™. Se esaba refiriendo 3 Ja interpretacion de solos instrumentales o vocales;
pero lo mismo puede decirse de aquéllos que deben juzgar 1a valia, capacidad y
efecrividad de una pieza de misica orquestal. 1a experiencia prictica en un drea
especifica de las anes musicales hace que un compositor, director, maestro, intér-
prete o estudiante mejore en ese aspecio particular de la misica. Como tantos
musicos tralan con ese gran instrumento al que nosotros llamamos orquesta, es
de fa maxima importancia que el estudio de la orquestacién y 1a instrumentacion
se conviertan en una parte bisica de ls educacién de cada misico.

12 orquestz es ciertamente una de las creaciones mds nobles de la civilizacion
occidental, Bl estudio de sus complejidades esclarecera muchas dreas importantes
de la musica. Después de tado, el rimbre y la extura dan dlaridad a la forma, asi
como al contenido de un gran nimero de composiciones. Ademis, los colores
orquestales especificos, e incluso’ la panicular disposicién de los acordes en el
tejido orquestal, dan una personalidad “especial” 2 la musica de distintos compo-
sitores, desde ¢l periodo CHsico a nuesiro 1iempo. En su instructivo libro, The
History of Orchestration, Adam Carse concluye con el siguiente juicio:

La orquestaci6n ha supuesto muchas cosas para muchos compositores. Ha
sido el sirviente del grande, el sostén-del mediocre y €l manto encubridor del
débil. Sus vidas pasadas, consagradas en 1as obras de los grandes genios, el
jadeo actual, después del agotamiento del progreso reciente. y el futuro, se
presentan i2n compleanmente inciernas como a finales del siglo XV1.*

Dominar J2 técnica de la orquestacion lleva @ una comprensidn mis profunda
‘de I sensibilidad con que los grandes maestros de la composicion se han ocupa-
do de 12 orquesta sinfonica, y de cémo cada uno ha hecho que este notable ins-
trumento sirviera @ sus ideas musicales de las maneras mds claras y vividas.

El ante de orquestacién es, por necesidad, muy personal. El sonido orquestal
de Wagner, por ejemplo, es inmensamente diferente del de Brahms, a pesar de
que estos dos compositores fueran coetineas. En este sentido, la orquestacién es
similar a la armonia, a la melodia o a cualquier oo pardmewro de Ja misica. Por
consiguiente, es imperativo que uno adquiera las destrezas bisicas de este ane
para convertirlo en algo personal en el futuro. El oido serd el factor decisivo para

* Adam Carag, The History of Orcbestration {l}l;.xcva York: Dover, 1964), pig. 337.
N del T: [a rraduccién es nuestra. ) ' e
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la eleccion de instrumentos, asi como en las combinaciones de estos. Por esa
razdn, debemos concentrarmos inmediatamente en el desarrollo del oido y en
intentar que sea capaz de escuchar y distinguir los colores.

El objetivo de este libro es familiarizar al lector con el sonido distintivo y par-
ticular que emite cada instrumento, solo y en combinacién con otros instrumen-
tos, asi como con las técnicas para producir estos sonidos. La adquisicidn de estos
conocimientos permitird al compositor la 2notacion de un color tonal particular
en [a partitura general al oirlo en su oido interno (o en la mente), para su poste-

rior interpretacion, Walter Piston lo expresd sucintamente: “Huy que oir fo que se

ha escoito en ia pigina”™. Llamémoslo “oir mentalmente™.

Comparada con el desacrollo de otras dreas en Ju discipling de la misica. la
orquesticion, como nosotros lu conocemos, es uni recién llegada. Es muy cierto
que se han vsado instrumentos desde los albores de la historia. pero en su mayo-
ria eran empleados pasa acompadiar a la voz o para la improvisacion durante las
ocasiones festivas. Durante la Edad Media y el Renacimiento, el compositor nunca
especificaba exactamente los instrumentos gue debian interpretar lus distintas par-
tes, $ino que designuba un instrumento “soprang, contralio, tenor o bajo™. En el
prologo a su dpera Combattimenio (1624), Munteverdi escribid: “Un clima bisico
y uniforme durante toda la obta postuls una instrumentitcién uniforme ea toda su
duracidn”. incluso en fecha tan avanzada como 1740, Leopold Mozart escribié en
el prologo de una de sus Serenatas que “si el intérprete de trombén contralto es
inadecuado, se le debe pedir a un violinista que ejecute la parte del rombon en
la viola™. Pero a mediados del §. XVIII esto era la excepcion en lugar de la norma.

La orquesta, como nosotros la conocemos, empezd su lento desarrollo en

fecha tan temprana como el 1600, Graciss a escritores como Francis Bacon nos
enteramos de que a mediados del siglo XVI[, en Inglaterra, habia todavia dos
tipos de consorts: musica _fracta, el consort interrumpido o heterogéneo, y musi-
ca sociata, el consort ininterrumpido u homogéneo. Sin embargo, aparecian
orquestas en muchas de las cortes de Italia, Francia y Alemania. Podemos dividir
la historia de la orquesta -en dos amplios periodos: de sus principios hasta fa
muerte de Bach y Hindel, hacia el 1750; y de {a Escuela de Mannheim, Haydn y
Mozart, al presente.

Durante ef primer periodo, hubo un énfasls en la estabilizacion de la orques-
2 en su totalidad. La seccién de cuerda fue la primera en ser explotada porque
la construccion de los cuatro instrumentos, violin, viola, violonchelo y contraba-
jo se perfecciond hacia finales del siglo XVIL La institucién de los conciertos
publicos en el siglo XVII fue el cawlizador que permitid la creacion gradual de
una orquesta con cuerdas multiples. La opera y el ballet conuibuyeron conside-
rablemente al avance de la técnica orquestal, asi como el interés por colores muy
especificos. Lully, ya en 1686, usS una orquesta de cuerdas, con flautas (o fautas
de pico), ohoes, fagots, rompas, trompetas y timbales, De nuevo, se debe indi-
car que esta orquesta no habia sido aceptada universalmente. Durante su vida,
Bach experimentd con toda clase de combinaciones orquestales, especialmente
como acompatamiento para sus cantatas. En su €iso, COMO ocurria tan a menu-
do con los compositores de ese periodo, la disponibilidad de intérpretes dictaba
en gran medida la constitucion de la onrquesta. Durante la época de Haydn y
Mozart casi se habia logrado la estabilizacién, y se habfa aceptado que una
omuesta, a diferencia de un grupo de cdmara grande, estaba compuesta de tres
secciones diferentes: iz cuerda (primeros violines, segundos violines, violas, vio-
lonchelos y contrabajos), la madera (dos flautas, dos oboes, dos clarinetes y dos
fagots) y el metal (dos rompas, dos wrompetas y timbales). La orquesta sinfnica
estindar todavia no tenia una seccidn de percusion independiente, pero esta exis-
tia en la orquesta de la dpera. Instrumentos como la caja clara, el bombo, el tridn-
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gulo y los platos aparecian con frecuencia en las partituras de dpera. Sin embur-
go, los timbales, en la orquesta clisica, se clasificaban con el metal. la razén era
de curicter utilitario, ya que los timbales tocaban invariablemente cuando lo haci-
an las trompetas. Dumnte esta época, raros eran los casos en los que los dos se
usaban por separado. Siempre ha habido confusiGn sobre por qué las trompetas
se sidan debajo de las rompas, incluso en las partituras generales mas moder-
nus, a pesar de que las trompetas normalmente tocan en un registro superior ai
de las rompas. La razon es historica: las trompas comenzaron a usarse en la
orquesta antes que [as rrompetas y, en la partitura general, las rompetas se situa-
ron cercit de lus timbales ya que normalmente tocaban a lu vez.

A partir del periodo clisico, la orquesta crecid y se amplié rdpidamente,
Primero, se agregaron instrumentos auxiliares comeo ef Nautin, el corno inglés. el
clurinete bajo y el contrafagol. para awmentar el registro de fa seccion de viento,
y se importaron a ki orquesia sinfdnica otros mstrumentos provenientes de Ja
orquesta de la 6pera (trombones, arpas y una baterfa de percusion mis grande).
Berlioz formd orquestas muy grandes para ocasiones especificas en s que las
secciones de maderas, metal y percusidn habian aumentado su wmano en mis
del doble, y la seccibn de cuerda se habia ugrandado mucho. En la épuca de
Mahler y Stravinsky, la gran orquesta, td y como la conocemos hoy, era la nopma.
ias cuerdas, en lugar de 6, 6, 4, 4, 2, eran 18, 16. 14, 12, 10 (los ndmeros. claro.
representan el nitmero de intérpretes en cada una de las cinco secciones de fa
seccion de cuerda), Tampoco em raro empleur seis flautas, cinco oboes, seis cla-
tinetes, cuatro fagots, ocho trompas, cuatro wompetas, cuatro trombones. dos
tubas, dos arpas, piano y gran cantidad de instrumentos de percusion, que reque-
rian cuatro o cinco intérpretes. )

No solo ha aumentado el tamado de Ja orquesta, sino que su uso se ha sofis-
ticado mucho. Cuando no es importante especificar qué instrumento va a tocar
cierta pane, el compositor cede Ia responsabilidad de la orquestacion: v, por o
menos desde fa perspectiva actual, al compositor no le preocupan mucho los pro-
blemas relacionados con el timbre. No obstante, conforme la orquesta se convir-
tid ea un gran instrumento y cada notw, acorde. timbre y matiz pasaron a ser parte
integral de la composicion, fue necesario codificar el ane de 2 orquestacién para
poder ensenarlo. Algunos de los grandes orquestadores del siglo XTX sintieron la
obligacion de poner por escrito sus ideas y conocimientos. Dos excelenies textos
de orquestacién del Gltimo siglo son el de Berlioz (revisado por Richard Strauss)
y el de Rimsky-Korsakov. Ambos tratados tratan Ias técnicas de cada instrumento
por separado y las varias combinaciones que habian demostrado su éxito en lus
propias composiciones de los autores. Rimsky-Korsakov usé sdlo sus propias
obras para ilustrar cada punio; después de todo. €l era un gran orquestador v un
experimentador atrevido que nos p}oporcioné apreciaciones personales y expli-
caciones que no habrian sido posibles si hubiera usado las obrus de otros com-
positores. Se ha dicho que a Maurice Ravel le pidié su editor que escribiera un
libro subre la orquestacion. El rechazd respetuosamente la oferts, pero se dice
que les dijo a sus amigos que, si él fuera a escribir tal volumen, incluida todo lo
que en su propia musica orquestal, a su parccer, ers un error de cilculo. Como
consideramos a Ravel uno de los verdaderos gigantes de la orquestacion, jqué
interesante habria sido tener ese libro! ya que es impensable pensar que las
orquestaciones de Ravel sean deficientes en forma alguna. A este respecto, es
imponante observar que los gustas sobre orquestacion cambian y que algunos de
los problemas que conllevan se discutirin en los Capitulos 15, 16 y 17.

Grandes musicos del pasado como Wagner, Mahler, Weingartner, Mengelberg,
Toscanini y Beecham se propusieron “mejomr” las orquéstaciones de Ias sinfoni-
as de Becthoven y de Schumann, para adaptarlas a orquestas mds grandes y a Jus

>
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nuevas sonoridades orquestales de finales del siglo XIX y principios del XX.
Mozan reorquestd ¢l Mesias de Hindel, agregarido clarinete y rombones al origi- )
nal para satisfacer fos gustos del piblico de finales del siglo XVIIL- - - l N S T R U M E N T O S
Fl arte de la onquestacion es hoy complicado haswa la sofisticacién. Es algo
muy individual, que depende mucho del gusto e incluso de los prejuicios del
compositor u orquestador. Al comprender esto, uno se da ¢uentz de que debe )
dom?:ar las técnicas de escriura para cada insrumento y debe escuchaf con D E C U E R D A Y ; A RCO
mucha alencion ls distntas combinaciones. Un eswudiante ‘puede aprender :
mucho al reducir una panitura orquestal a sus componentes’ esenciales pam que : .
pueda interpreiarse en el piano. o de elaborar una partitura orquestal partiendo
de una parte para piano. Este tipo de actividad ha sido una prictica comin duran- .
t¢ mis de cien anos y ofrece lecciones inestimables sobre claridad y coloracién "
en I3 orquesta. Orquestadores tan fabulosos como Ravel, Debussy y Stravinsky
compusieron con frecuencia sus partituras orquestales mds avanzadas en el piana LA FAMILIA DEL VIOLIN
y luego las orquestaron, mientras que Webemn y Berg confeccionaron celosamen-
te arreglos para piano partiendo de enormes partituras orquestales de Schoenberg
¥ Mahler, para que estudiarlas fuera mis ficil.
En la aciuatidad, al composiior o al orquestador 2 menudo se les pide que
reorquesten ciertos trabajos para la docencia musical en nuestro vasto sistema. En

este libro, se estudiarin (odas estas posibilidades y owras de indole prictico.
A lo largo de este libro, Jos instrumenios que normalmente se usan en la
orquests sinfénica moderna reciben la mayor atencién, Por otxo lado, con el adve-
nimiento de antos conjuntos Barrocos y grandes grupos de cdmara heterogéne- l l

HF

os, se ha juzgado imponante incluir unos cuanios inslmmentos caracteristicos de
tales conjuntos y describir écnicas bisicas y conceptos asociados con ellos, En el
Apéndice B hay algunas referencias bibliogrificas con mds informacién sobre los
instrumentos que se estudian menos detenidamente.

El violin La viola £l violenchelo E! contrabaje

La orquesta sinfénica moderna se divide normalmente en cuztro secciones o
coros: la cuerda, la madera, el metal y la percusion. La seccidn de los instrumen-
tos de cuerda y arco —violines, violas, violonchelos y contrabajos, que técnica-
mente se conocen como corddfonas "~ fue_la primera seccion que se desarrollo
completamente para ef provecho de los compositores. Este tralo preferente puede
explicarse de dos maneras; la seccién de cuerdas fue, de todas las secciones, ha
que alcanzé su presente estado de perfeccion écnica en la construccién hacia el
1700; y la “familia del violin™, como se la conoce a veces, tiene el mayor nime-
ro de propiedades en coman. ) :

Algunas otras razones por las que los compositores han dado prioridad a Ia
familia del violin son:

1. st enorme registeo, que aharca siete octavas entre los contrabajos y los violines;

2. 12 homogeneidad del color 1onal en 1udo ¢l registro, solo con ligeras variacio-
nes en los diferentes registros; ' _

3. su amplio registro dindmico, del pianisimo casi inaudible al fortisimo més sonoro;

4. Ia riqueza de calidad del sonido, que produce una sensacibn particularmente
cilida que se presta a la interpretacion de pasajes espresivos;

5. su versatilidad en la produccion de diferentes tipos de sonido (con arco, pun-

* Térming que designa a Jos instrumentos musicales que producen el sonido por
medio de cuerdas atadas a dos puntos fijos. (Vea también la pig. 449.)
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teado, golpedo, y asf sucesivamente) y para la ejecucion de pasajes ripidos,
melodias lentas prolongadas, saltos, trinos, dobles cuerdas y configuraciones
cordales, asi como efecios especiales (incluso extramusicales).

6. su capacidad para producir sonido continuamente, sin verse obstaculizada port la
necesidad del intérprete de respirar (a diferencia de los instrumentos de viento).

La seccidn de cuerda ce una orquesta sinfonica complera consiste en el

: siguit;mc nameto de intérpretes, con dos intérpretes compartiendo cada atril:

primeros violines 16 4 18 intérpretes B0 9 ariles
segundos violines 14 a 16 intérpretes 7 u B uriles
violis 10 a 12 intérpretes 5 & 0 atriles
violonchelos 10 a 12 intérpretes 56 6 atriles
contrabijos 8 a 10 intérpreces 46 5 atriles

CONSTRUCCISN
st s

Como en una verdadera famifia, todos los insttumentos de cuerda ¥ 4rco tienen
muchas cosas en comdn: las mismas propiedades en construccion y acistica, téeni-
<as de interpretacion similares, e incluso problemas y peculiaridades especiales, Una
discusion sobre estas caracteristicas compartidas, antes de considerar cada instru-
mento por separado, nos serd (il para clarificar el estanus que cada instrumento tiene
en la familia, y ayudard 4 entender las ligeras variaciones y modificaciones que cacda
miembro exhibini cuando estudiemos los instruméntos tndividualmente, Como 2 In
largo de este libro usaremos ciertos téminos para describir k1 estmctue de los ins-
trumentos de cuerda, este wpitulo inroduce fa nomenclatura apropiada,
Salvo las proporciones, que se darin cuando se estudie por separado cada ins-
trumento, [2 construccion de todos los instrumentos, asi coma los nombres de las
! pantes diferentes, es idéntica 2 la
lovolts  del diagrama del violin que ligura
abajo.

lors clavijos Cada instrumento estd com-

- puesto de dos panes principales: la

‘caja y el méstil. Las dos estdn

e el il hechas de madera. La superficie de

la parte superior del cuerpo, llama-
da tape, o tabla de resonancia, yel
fondo, o parte de atrds, son encor-
vados. Junto con las paredles, lla-
madas aros, forman una cdja hueca
efdiopasdn  que actiia como resomador ¥
amplifica “las vibraciones de lus
cuerdas. La forma general del cyby
Pa €5 un poco similar a la del cuer-
po humario; lambién parece tener
una cintura. Dentro del cuerpo hay
una barra arménica que ansmite
las vibraciones de las cuerdas, E|
. mdstil consiste de una pieza tallada
de madera. largi y delgada, llama.
da digpason. Termina en su extre.
mo superior en un clavifero que

EL VIOL[N
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sujeta las clavijas de afinacidn, y en una pequeia seccién curva situada sobre las
clavijas, 1a voluta. Sobre el diapason y ia tapa sc sitian as cuatro cuerdas 0, en el
contrabajo, a veces cinco. Cada una de Jas cuerdas estd enrolfada alrededor de una
clavija de ufinacién y desde aiff pssa por encima de una pequenu pieza de made-
i, la cefilla, a lo largo del diapason, v luego por encima de otra pieza de madera,
el puente, estin atadas a una tercenn pieza de madera o plistico, el cordal. El arco,
al frotac Ia cuerda eatre ef lugar donde acaba el diapasin v el prente, hace que fa
cuerd vibre libremente, produciendo un spnido. £l prente, que sine de soporte a
fns cuerdas, wmbién vibra, y sus vibraciones pasan a la fupa v, en menor gradv, a
fa parte de airds. En L fapa hay dos abertirs de resonancia, parecidas a ka letra ¥
del alfabeto, Estas aberturas permiten que fa tapa del insteumento vibre libremen.
te, ¥ wmbien proporcionan salida af sonido del cuerpa del instrumenio,

AFINACION

Tres de los instrumentos de fa Familia del violin, el violin, fa viola y el violonche-
lo, se afinan por 3as, mienras que el cuarto, el contrabajo, se afin por das,

Estos son los sonidos de Jas cuerdas al aire de estos instrumentos. El término
“cuerdas al aire” se reflere al sonido de las cuerdas cuando no estin siendo toca-
dus, o pulsadas, por los dedos de la mano izquierda,

EJEMPLO 2-t. Afinacién de las cuato cuerdas del violin
SOL RE LA Ml

EJEMPLG 2-2. Afinacion de fas cuatro cuerdas de la viola

ety

DO S0L RE LA

EFE "

o

ke

EJEMPLO 2-3. Afinacion de las cuatro cuerdas del violonchelo

DO SOL RE LA

L

;o
=

-

&
EJEMPLO 2-4. Afinucion de las cuatro cuerdas del contnbajo

MI LA RE 50L

Bt
i

-

Al contrabajo de dinco cuerdas se le afade una cuerda mis grave, afinada en DO, por
medio de una extension mecinica. 1o afinacién normal del hajo de cinco cuerdas es:

EJEMPLO 2-5. Afinacion del contrabajo de cinco cuerdas
DO M LA RE _SOL

s L

b

til

= -

El contrabajo es el uinico instrumento transpositor de la familia del violin: suena
una octava mds baja de como aparece en fa partitura,
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[co'Rom

icD-

‘plGITACION
Fibaieed o

Primera posicion,

cuerda [A*
ler (Iedo__ SI
2 dedo ¢ DO
der dedo ¢ RE
4% dedo ¢ MI

DIGITACION

Para producir sonidos mis agudos que los que producen las cuerdas al aire, ¢l
intérprete apriera con firmeza los dedos de 1a mano izquierda contra el diapason,
aconando asf 1a longirud de cuerda que vibra y produciendo por Io tanto un soni-
do mis agudo. La propia cuerda vibra entre el puente y la cejilla. La mano izquier-
da se mueve consiguientemente desde una posicién cercana a la cejilla (Ja prime-
ra posicién), pasando por el dizpasén, en direccion hacia el lugar donde el arco
pasa por la cuerda (qué estd enmre la pane final del eclado y el puense).
Conforme la mano se desplaza por el diapasdn. cambia de una posicién 2 otra.
El cambio se ejecuta como se muesira en ¢l Ejemplo 2-6. La digitacion se indica
sobre el pentagrama: el nimero 0 denota una cuerda al aire. 1 el primer dedo (el
dedo indice de la mano izquierda). 2 el segundo dedo (el dedo corazén de la
mano izquierda) y asi sucesivamente.

EJEMPLO 2-6. Primera, segunda y fercera posicion para el violin y la viola

Primera posicié y Segunda p Tercwo pusnuél\-*““—'
o + 2 3 4 17 3 I [ 4
Q } pos T T T e .- £ £}
e e e

Esta es lu digitacion para las cinco posiciones bisicas del violin y la viola,
como se muestra eén la cuerda LA:

LAS CINCO POSICIONES BASICAS DE LAS DIGITACIONES PARA EL VIOUN Y LA VIOLA

Tercera pasicion,

Segunda pasicidn, Cuaria posicién, Quinta posicion,

cuerda LA cuerda LA cnerda LA cuerda LA

1 ¢ DO r

X 4 RE ¢ RE

# 4 M 2 ¢ Ml BRELE B*T

4° g FA 344 FA ¥4 FA 1 ¢ FA

¥ 4% ¢ SOL 3 ¢ SOL 22 4 SOL

: 44 1A 3¢9 LA
42 ¢ St

Los fundamentos de la digitacion son los mismos en todos los instrumentos de
cuerda y arco, pero cienos detalles son bastante diferentes, panticularmente en el
violonchelo y el contrabijo; por consiguiente, nosotros discutiremos la digitacitn
con mis detalle en las secciones especiales consagradas a cada instrumento, en
el Capitulo 3.

* Para el registro completo de sonidos posibles en el violin en la primera posicién,
consultar a! cuadro en la pig. 52; parz la viola, ver el cuadro en la pig. 66; para el
violonchelo, pig. 77; y para ¢l contrabajo, pag. 85.
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CUERDAS DOBLES, TRIPLES Y CUADRUPLES

Dos o mis notas en cuerdas adyacentes tocadas simulidneamente se denominan
cuerdas mitltiples, Cuando s6lo se 1ocan dos nous juntas, se pr()dur:c una doble
cuerda. Hay dos 1ipos de dobles cuerdas:

1. uno o ambas sonidos se tocan en una cuerda al aire;
2. se tocan ambos sonidos en cuerdas pisadas,

En todos los instrumentas de cuerda es posible tocar dos notas en cuesdas adya-
centes al mismo tiempo, digitando los dos sonidos y pasando el arco entonces
por ambas cuerdas.

Los acordes de tres o cuatro sonidos, si ocurren en cuerdas adyacentes, tam-
bién son posibles; se llaman tripley cuerdasy cuddruples cuerdas. Para las triples
cuerdas se debe ejercer una mayor presion con el arco en la cuerda central de las
ires que se estin tocanda, para que todos los sonidos suenen a la vez. Por esa
raz6n, el ataque simultineo a tres cuerdas s6lo se puede realizar a un nivel dind-
mico relativamente fuerte {f o mf). Cuando se desean wriples cuerdas piano o pia-
nissimo, el intérprete normalmente tiene que arpegiarlas ligeramente, Pama las

cuerdas cuddruples, el arco es s6lo capaz de mantener apropiadamente dos soni-

dos 2 la vez. Asi, todas las cuerdas cuddruples deben ser arpegiadas. (El arco
usado en los XVI y XVIII era mds encorvado que el actual, y era mis ficil man-
tener acordes de cuatro notas, la madera del centro del arco estaba curvada hacia
afuera, en direccién contraria a las cuerdas, a diferencia de la madera en el arco
modemo que estd ligeramente encorvada hacia las cuerdas). Las cuerdas wiples y
cuidruples que producen mejores resultados incluyen una o dos notas en cuer-
das al aire, ya que estas tienen mucho mas resonancial.

Aqui hay alguncs ejemplos de cuendas simples, dables, tiples y cuddruples para
cada uno de los cuato instrumentos, junto con ejemplos que son imposibles de eje-
cutar ya que ambos sonidos tendrian que tocarse en la misma cuerda. Hay mis cua-
dros completos para el violin, la viola y el violonchelo en ¢l Capinlo 3.

EJEMPLO 2-7. Violin
ible Pussiabe .
£ 2! s - - dhiy EXTY o, \l“ A = 1
g 8 Ilu o o - o o

EJEM PLO 2-8. Viola

EJEM PLO 2-9. Vioclonchelo
kmposible Posible

T R
¥ — e i
¥ =X Ly E——— | y
3 -~ %

= o
¥ ¥ > @ v s » 9

EJEMPLO 2-10. Contrabajo: Sé}c son priclicas dos dobles cuerdas que incluyen
una cuerda al aire,

Ponible
i, b/ -
5 = = T T ot o |
: F -

et

CD-ROM
CD-1

CUERUOAS
MULTIPLES
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DIVIS]
Divisi (IT.); Divisés (FR.); Geteilt (AL.); Divisi (ING.)

FCo i /psta 1|

e —————

Como hay mds de un intérprete para cada parte de cuerda en una orquesta sin-
fonica, las dobles cuerdas se dividen normalmente entre los dos intérpretes en el
mismo atril. El intérprete que se sienta en el lado derecho del atril (el "exterior™)
toca las notas superiores, migntras gue el que se sienta en el lado izquierdo (el
“interior”) toca las notas mds graves. Para sedalar esta division, la pante se marca
divisi, o con su abreviacidn. die. Si la palabra divisi no aparece en las partes, el
intérprete interpretard correctamente el acorde como una doble cuerda. A veces.
aparece la indicacidon non div. para aseguracse de que cada intérprete tocard
dobles cuerdas. Cuando el dirdsi va no es necesario, se indica con la palabra (uni-

sonij,

:

7 Modérs
([FEfg i e
' B ; g ‘!m
P e ey SEEELENE
@ L '{ ;f r.} r. r 3 ;“‘1—‘; } ?_
Divai
| ke E“' hjl s
%-h : S : 3
%lmu o v S
L = = . l}- v T 3 - 3
: al
ﬁ—h—ﬁw - o o v
e et

ool
g
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Cuando sea necesario dividir las cuerdas triples y cuidruples, es Gtil especifi-
car como se debe hacer.

EJEMPLO 2-12, Division de cuerdas iriples y cuddruples

div. no div.
i [ .
o et Lo 1 3T
%_‘ o e =+ 3= £
£ L | jen Ix
v‘] H-; o

5i el compositor quiere que las triples cuerdas sean ejecutadas por tres intér-
pretes diferentes, las pantes deben marcurse dir. a 3, o, en caso de cuerdas cud-
druples, div. a4. Si la division debe ocurtir por atriles, es decir, que el primer atril
toca la nota mis aguda, el segundo atril {a siguiente nota més grave, y asi suce-
sivamente), es mejor escribir en la parte tres o cuatro lineas diferentes y dar fa
instruccién “dividir por atriles™. En italiano, “por atriles” se indica con las palabras
da leggii; en francés, par pupitres; en alemin, Pultweise (Pult.).

En el ejemplo siguiente, a la jzquierda de la partitura general el compositor ha
indicado no sélo fa divisién por atrles, sino 1ambién ha especificado divisi
(geteilt) para cada atril en la partitura general,
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LED-1 .frlsn 2
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Vi |

A
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EJEMPLO 2-13. R, Strauss, Asi Hablé Zarathustra, en [27;

Llke  dance
2 ,,‘;—-"-"—""‘—-—-M\\I fexm expresidai . N ’L{"’-—-‘-"
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En un pasaje en el que un compositor (uiere que solo toque la mitad de la
seccion, la parte debe marcarse “la mitad” (en inliano. la metd: en francés, la
moitié, en alemin, die Halfte; en inglés, baif).

Los intérpretes siivados en el interior (los que se sientan a la {zquierda del
atril) permanecerin en silencio durante dicho pasaje. Cuando todos deban tocar
oira vez, la palabra "todos” (0 tutti L), tous [Fel, alle [AL), all fing]) debe apare-
cer en la' partitura general.

VIBRATO

La mayoria de los intérpretes de cuerda usan ¢l vihrato para reforzar la belleza de
un sonido que se sostiene duranie cieno tempo. El vibrato se consigue pisando
la cuerda con el dedo firmemenie, a la aliura del sonido deseado, meciéndolo
ripidamente de un lado a oo sin dejur la cuerda. Bl vibrato wmbién aumenta fa
imensidad del sonido sin distorsionar la frecuencia esencial. Un. compositor u
orquestador puede pedir una ejecucion sin vibrao, 0 serza. si se desea un soni-
do blanco, pilido. Por razones obvias, no Se puede realizar un vibrato en una
cuerda al aire, pero se puede hacer que suene como si tuviera vibrio en una de
estas dos maneras: digitando (oscilando) la nota en una octava mds alm en la
siguiente cuerda superior, para que produzca vibraciones simpiticas (que ohvia-
mente no es posible cuando la nots en cuestion se debe ejecutar en Ia cuerda mas
aguda); o vibrando la misma nota en la siguiente cuerda mids grave. 1a primera
1écnica solo se puede producir en Jus wes cuerdas mis graves; la segunda séla en
las wes cuerdas mds agudas.
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GLISSANDO Y PORTAMENTO
T — T ————r
Glissando

Esta es otz técnica comin a todos los instrumentos de cuerda. Se consigue des-
{izzndo un dedo sobre una cuerda, de un sonido a oro. Normalmente, se indica
con una linea que conecia dos notas. que pueden llevar o no la indicacién glis-
sando (ghiss) encima de la linea. Cuando se hace correctamente, el glissando se
ejecuta con una arcada larga (legato), para que suenen los sonidos entre [a pri-
mera ¥ la @ltima nota, o por Jo menos, sean interpretados (realzados). Tanto el
destizado ascendente como el descendente son posibles.

Estos son dos ejemplos famosos del uso de glissando en un pasaje nrquesral

EJEMPLO 2-14. Ravel, La Valse, en 30}

Mo t de valse viennolse

-1 v a— st et

L e < e

'E':mrﬂﬂf

EJEMPLO 2-15. Banék, Mdsica para Cuerdas, Percusion y Celesta, segundo
movimiento, 1 c. antes de IT@

* inemar sobee 12 tercera cuerds RF

Portamento

En muchas partifuras, la indicacion pon. (portamento) aparece donde normalmen-
1e se usaria el gliss. para indicar un deslizarniento consciente de un sonido a otro.
Sin embargo, el portamento constituye un método mds natural, expresivo, para
conectar las notas de la melodia que se encuentran 2 una gran distancia, y este
efeco mramente se indica en la pamituga orquestal. Cuando en la parmitura
orquestal aparece la indicacién port., es para indicar que el intérprete debe eje-
cutar un deslizamiento minimo entre los dos sonidos, mientras que el gliss., nor-
malmente, indica que el intérprete debe cjecurar el deslizamiento con todo el
volumen de sonido.

Glissando en mas de una cuerda

Si se indica que ¢ glissando se debe realizar en mas de una cuerda, no puede
obtenerse un glissando “verdadero’, porque el movimiento de deslizamiento debe

Jinterrumpirse al llegar a la cuerda ai wire, par continuario después en la siguien-

te cuerda hasta llegar al sonido deseado.

EJEMPLQ 2-16, Mahler, Sinfonia No 10, primer movimiento, ¢. 151-152
Tempo adagio

[Ch-ROM
co-
GLISSANDO

fco-1 1 PisTA 3
‘ INDICE 1/0:00

€D /PISTAS |

[npicE 2/06:13 :

tcB:_T}rmw. a l




16 EL ESTUDIO DE LA ORQUESTACION

iCO-1/7/PISTA B i

Glissando digitado

Otro tipo de glissando, el llamado *glissando digitado”, se encuentra con més fre-
cuencia en la literatura para instrumento solo o en los solos de cuerda que en una
obra orquestal. A veces se le lama “glissando escrito” porque cada nota estd escri-
ta con la intencitn de que se toque como estd escrito, como en el Ejemplo 2-17.
Cuando los ejecuta toda la seccion de cuerda, los pasajes como esle sonarin mis
como un glissando indefinido.

EJEMPLO 2-17, Mahler, Sinfonia No 7. segundo movimiento, 2 ¢. antes de @

Allegro moderato
N =E
= pp & i ?

E PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
Bandk, El Mandarin Maravilloso, primera pane
Debussy, fberia, parte 2, en @
Mahler, Sinfoniu No 4, tercer movimiento, c. 72-76 (glissando en mis de una
cuerda)
Ravel, La Valse, 3 c. antes de [27] (glissantddo ea mids de una cuerda)
J. Schwantner, Aftertones of Infinity, c. 18-24 )
R. Strauss, Till Eulenspiegel, c. 205-209 (Glissande digitado)

EL ARCO

S P — ¢

El arco con el que se tocan los instrumentos de Ja familia del violin deriva su nom-
bre de su parecido inicial con el arco que usan los arqueros en el tiro con arco.
Incliso hoy se encuentran violines drabes y del Lejano Oriente que todavia se
locan con arcos curvos, similares a aquéllos que se usaron en [os instrumentos de
cuerda europeos hasta el siglo XV1, Durante los trescientos aiios siguientes, apro-
ximadamente, varios experimentos en Europa produjeron un arco con una forma
similar 2 la que conocemos hoy, Corelli, Vivaldi y Tartini todavia usaban arcos
ligeramente curvados, en direccion opuesta a fa del pelo. La forma final del arco,
curvado hacia el interior, la obtuvo Frangois Tourte (1747-1835). Estos arcos, asi
como los arcos modemos, tienen las siguientes partes:

L. Yn méstil largo y delgado, ligeramente curvado hacia el interior, donde se
encuentran las cerdas. Normalmente, es de madera de Pernambuco,

2. Una placa de metal o marfil que protege la punma. i

3. Las cerdas de pelo de cola de caballo. .

4. Una contera de metal (abrazadera) en e] 1al6n que rodea las cerdas y las man-
tiene uniformemente separadas.

5. Un torniflo de metal con el que se tensan o aflojan las cerdas.

La tension de las cerdas es de suma imponancia. Cuando se tensan las cerdas,
la calidad eldstica de la madera le da al arco una elasticidad que permite gjecutar
cualquier clase de arcada.

Las medidas especificas son proporcionales, para que el arco esté equilibrado
en el centro, permitiendo mayor agilidad y control, 2si como un sonido mis rico,
El arco se sostiene firme pero flexiblemente entre los cuatro dedos y el pulgar en

colocacidn de los dedos de la mano derecha

. of masiil :
= \ ﬂ—‘é’"':’ I tornillo
\ 2

h/ e / d lo colocacion '/
b pun scaros del pulgar de

EL. ARCQO la mano derecho

la mano derecha. Se puede poner ls mano en otras posiciones. sobre todo con el

violonchelo ¥ el contrabajo. que examinaremos con detafle cuando estudiemos
estos dos instrumentos en el Capitdo 3,

USQO DEL ARCO

El "golpe de arco™ o "arcada” denomina el ataque de Ia cuerda con el afco. la
arcada se cjecuta normudmente en el centro de la cuerda, entre el fin del diapa-
son y el puente, No obstante, pura alteras el sonido del instrumento. el intérpre-
te puede usar el arco en diferentes pumos de fs cuerda,

Deben recordarse dos simbolos: M en ef arco abajo, la arcada se produce del talén®
hacia Ia punta; ¥ en €l arco amiba, la arcada se produce de fa punta hacia el alén.

Un pasaje puede ejecutarse con eficacia en cualquiera de los instrumentos de
cuerda usando distintas arcadas, e incluso los intérpretes mds experimentados dis-
crepan a menudo sobre qué arcada es la més efectiva. Incluso hoy, los concerti-
nos y directores proponen nuevas arcadas incluso en obras firmemente arraiga-
das. Las decisiones sobre ¢f uso del arco estin muy influenciadas por el esilo de
la milsica, su caricter y el tempo y dindmica con que se debe interpretar un pasa-
je particular,

El compositor u orquestador debe tener presentes fas siguientes arcadas, por-
que éstas, al menos, son constantes.

Non legato -

En un pasaje en el que no se indican ligaduras (non legata), cada sonido se inter-
preta cambiando la directién de Iz arcada, independientemente de que el pasaje
sea lento o rpido.

EJEMPLO 2-18. Elgar, Pompa y Circunstancias No 1, tifo

Molto maestoso ; -
¥
Ly 0O YN e = ¥ [x ¥y 0 ,
vio. | e et E ot T
1 p—
P v.m v 5 ¥ n Ym y n
= A = =2 ez 17 1

—+iy

Aunque se produce un cambio de diteccion de la arcada en cada vna de las
notas del ejemplo anterior, el oyente no percibe necesariamente esios cambios,
porque los intérpretes experimentados pueden tocar las notas sucesivas sin que
se perciba un cambio audible entre arcadas.

° El intérprete no siempre usa todo el arco (desde ef wlon 1 Ja punta y viceversa),

el talén

T T T e B
fco :

E. NON LEGATO

fep-1rrisTa € i
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