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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

p<it]
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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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EJEMPLO 2-13. R, Strauss, Asi Hablé Zarathustra, en [27;

Llke  dance
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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
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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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;;:!:-Ror“T_.; Legato £JEMPLO 2-20. Beethoven, Coriolano, Oberura, ¢. 276-286 {cori/rsTas |
4 -
: L_:G.:'ru i y Elog . . 276 Allogro n 5 By
- _i Cuando se ligan las nows de un pasaje. 10das las notas dentro de ha ligadum se AL n_v ; ) nV = n_Y Fh‘«
ejecutan en una arcada: es decir, que todas se ejecuian mientras el arco se des- vie 1 { e } Lims
plaza en una direccion. Esto se denomina ejecucién con fegato. (Legato quiere R e R
decir Sunio™. _ny 2 n 9 Y n
' Vin 2 ﬁ B e ot et
O /msTA 7 ¢ EJEMPLO 2-19. Schubert. Sinfonia No 3. segundo movimiento, ¢. 1-8 : - == 7T pa—_
Mm‘i‘m ey Cuando’este pasaje s¢ ejecuta bien. el cambio de 2rco apenas se nota.
2 P 6§ .. % U | 4. Un intérprete puede tocar mds fuerte ¥ con mis pese con la parte del arco mis
Vis.1 Py e e i e e e e e proxima al talén que con la parte mds proxima a la punw. porque 1a presién
Rl ~ 4 de la mano derecha que sostiene el arco es mucho mayor en el walén. Por con-
vz (I £ -,’-i ey = - —.-'.-—*. o e ey siguiente, la manera mds eficaz de producir un crescendo es con una arcada
o = _’,'&;‘ ;. 5 ;f‘- e -::_v_’,., _L; e arco arriba, debido a la habilidad de la mano derecha para aumentar la pre-
£~ R sl . si6n hacia el wlén del arco. A la inversa, los diminuendo se interpretan a
vie [ e e M PR e i menudo con una arcada arco abajo.
; — - LR B & sl Al marcar los golpes de arco de un pasaje, el compositor debe tener en cuen-
. T 1a estas tendencias y, sin indicar las partes en exceso, s6lo debe indicar la
vie. IR T S e e v 7 e P ; ibi i .
DB s oAy =i, do it direccién del arco cuando desee neutralizar los hibitos de los intérpretes.
P 5. No se deben indicar nunca largas frases ligadas en las panes de cuerda. Dichas

ligaduras sélo confunden al intérprete. Las finicas ligaduras que deben usarse
son las que designan las notas que se deben interpretar con una arcada (fegaro).

El niimero de notas ligadas que se pueden tocur en un solo golpe del arco
es limitado. Esta lo detepmina principalmente el tiempo y la dinimica que
gobiemnan un pasaje paricular. En un pasaje ripido, pero suave, se pueden

ligar muchas notas.
s .
4 = T P . P
k — o s 1 : - e AR |
Vie E""‘ o R o ’; = B EJEMPLO 2-21. Mendelssohn, Sinfonia No 4, primer movimiento, c. 378-388 fco-t/eisTA S |
= S R = 23 v i i a2 ]
et ~—— = | g Allegro T
s
e e s S S s C- et E et e L
on R IR e o o e o e R o et 3 S Y= Via. 1 gt P e
h = T - "] ¥ g " — ‘r T i S
¥ o o
Debemos hiacer algunas ohsenvaciones referentes al uso del arco: & e e = =
1. Logicamenie, un jnlérprete empezird una anacrusa, con una arcada arco arri- 283 .
b (¥). 3 no ser que el comipositor marque & mismo la anacrusa, con un signo D e e oy e 2
: Via i e T e o g e P T ]
dtdf(_()nil).l]ﬂrﬂ:‘ LB i g P e 5 i o= oo ) o 1 g i
2. Un 1ipo muy comin de indicacion, dos arcadus arco arriba adyacentes, ocurre i
9 ‘ p—1 —
en el segundo tiempa del primer compas del Ejempio 2- 19: estas son necesi- Vin 2 % ' = Sy - o e R E o s e
rias para interpretar €f primer tiempo acentuado del proximo compidscon un i \._'_’,..a/ i ‘\_,_..-/u jre
arco abajo. ) violinista tocard Ja negra Mil. y detendnl entonces €l movimien- ) PP

10 del arco muy brevemente (la linea bujo 1a nom indica separaciénd, ames de
tocar la corchea Mil, mientras continGa con el arco arriba.

3. Cuando aparezcan dos amiculaciones vigorosas consecutivas, son necesarios
dos galpes de acco abajo sucesivos, como en el Eemplo 2-20. Aqui, se indica
arco abajo ¥ arco arriba encima de Ja nota larga para que el ataque siguiente EJEMPLO 2-22. Mendelssohn, Sinfonia No 4, primer movimiento, ¢. 461-464  [€D-1 /risTa 16 |
sea solido. Se cambia la arcada casi inmediatamente a arco arriba para prepa- : ; !
rar el aque £ en las uiples cuerdas, '

Unos compases mis adelante, un passje similar en las violas, incluye solo seis
nOLas cn una arcada, ya que la dindmica es forte.
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un idioma concrefo. Hemos escogido fa nomenclatura que consideramos mis

En los pasajes lentos, aun cuando Ia dindmica sea suave, debe tomarse espe-
segura para denominar estas arcadas, dividiéndolas en:

cial cuidado en no cargar excesivamente el arco husia hacer que la interpretacion
de la misica sez fisicamente imposibie. Esto es especialmente crucial pam los vio-
lonchelos y contmbajos, cuyos arcos son un PUCH MAS COrtos que los de} violin y
la viol. Por ejemplo, es imposible gjecutar ¢l pasaje siguiente como el composi-
tor lo ha marcado, obedeciendo wnio las indicaciones de crescendo J las ligady-
ras, a menos que, comenzando al final del compis 30, se divida en varias arcadas, .

I. Arcadas en lus que el arco permanece en la cuerda:
2. Arcadas en las que ef arco se hace rebotar en la cuerda.

ARCADAS ESPECIALES CON EL ARCO

EJEMPLO 2-23, Lisz, Los Preludios, c. 30-34 SOBRE LAS CUERDAS

Adﬂ,g:lo P
au o B Détacké (FR.)
Vi1 S EESSCasEmCsisSEsESa—tomEmag =8 :
= EEEFEA W—“‘j—ﬁ“"—;ﬁ- Este uso bisico del urco sin fepaio se ejecuta en toxdos los instrumentos de cuerda ¥
e arwo, al cambiar la direccion del arco en cada nota {ver también la pdg. 17).
o | Denominado a veces como “arcadas sepacadas”, este golpe articula cada sonido con
- et et wrateig %: i 2 e
Vin 2 ia—%ijﬁr-r-:—-‘- R S e e e = claridad, sin que sea necesario acentuar ninguno. a menos que el pasae lo indigue
= #3277 e i;!-;_f LEEES D especificamente, En tiempos ripidos, se usa normalmente fa parie que va del veniro
= o e ' al wercio superior del arco al gjecutar este goipe forte o mezzo forte, Para producir un
o A ra m ‘ = i sonido ain mis fuerte. la arcada se sjecuta a menudo con el taldn, o cerca de 6l
Via, ﬂ; o P S B s = '
—_——ﬁm L S o 7o EJEMPLO 2-26. Tchaikovsky, Romeo y Julieta, c. 141-143 [CO-1rPisTA 12}
Alle, slo
e Fﬂ':_““:_ ##:EE—F‘EE i giu'
Vie | (e e e i e it
A
St el o s EEEE
o S=SSSETsSESSnE
e

Los Ejemplos 2-24 y 2-25 ofrecen dos posibles soluciones. Al dividis la seccién y
repartir las arcadas entre los intérpretes, se puede producir una linea legata muy
larga y eficaz, como demuestra el Ejemplo 2-25.

(CO-1/pisTa 11 ] EJEMPLO 2-24, Lisz, fos Preludios, c. 30-34, posible uso del arco
 InDICE 150100 : i P B P -

e b T e ey .
IJIET —J I & ) 3’3‘?’ A veces, el compositor pide que un pasaje se interprete con la punta. para pro-
. e A " " . ‘s
A, e s - ducir un sonido mucho mis ligero y delicado. La notacion para este efecto es: con

[€O-T7PisTATT] EJEMPLO 2-25, Liszt, Los Prefudios, c. 30-34, posible uso del wrco la mitad de la punta: a punta diarco (.3, d la pointe (Fr.); an der Spirze (AL).

INDICE 2/0:18 la seccibén

EJEMPLO 2-27. Barok, Concierto para Orquesta, quinto movimiento, ¢, 813 Co-i/rista 13
o e

5 g Allegro con fuoco
Fal

48 I
4
. ;

Vin. 2 :
ot punta d'arco

Ademds del golpe de arco (non fegaro) y I ligadure (fegato), hay varias cla-
ses de arcadas especiales. Su ejecucion depende en gran medida de ia velocidad
y dinamica del pasaje, asi como del estilo y caricter de la masica. Hay gran diver-
sidad de opiniones sabre muchas de estas arcadas, el significado de cada uno de
los térmings que se ysan para decribir el uso del arco y la maners en que se eje-
cutt. En relacién g lo anterior, ni siquiera fa propia terminologia estd universal-
mente aceptada, ya que una arcada paricular se denomina de vasrias maneras en
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Algunas veces, los compositores piden que un pasaje se ejecute con el taidn
para aprovechar el fuerte golpe que se puede producir con €. la nolacién para
este efecio es: con el wlén; al tallone (1LY, au talon (Fr.y. am Frosch (Al).

EJEMPLO 2-28. Gluck, [phigenia in Aulis. Obenura, c. 19-29

Andaniew
au talon fen. ten
bl = 3 L
#"{f = v
A i fen, Len
Vin. 2 _—_‘:% ¥
& L A
L lien g Lo
m i;g i b A‘;‘ I'-. I:. i.
4 !‘f. lﬂ, 3
e W it
ry v '8
8 ten
Bl e R e T
¥ - uu.‘a
vz ([ ] ., J f +
¥ e B fﬁkﬁ
o s 7
T
py, e e
¢ = Y i

Un efecio fuene y vigoroso se consigue usualmente con una serie de arco
abajo. Esja puede ¢jecutarse bastante rdpido, levantndo el arco entre cuda arco
abajo, y se ejecuta mis a menudo con el whon. :

EJEMPLO 2-28. Tchaikovsky. Shfonia No 6. wercer movimiento, ¢. 108-112

Aliegro molto vivace
109

Aomon non
) ¥ nonm n 0 L R o O h
Va3 : ¥ x . T A T A A
Vi, 2 i F’ xf;’ ? 7 TRy Et:%di—iﬁd;‘———‘m.___
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Louré (FR.); Portato (IT.)

Fsta arcacla, que es esencizlmente un fegafo. se imenin:la separando liperamente
las notas mientras el arco se desliza por la cuerda. Puede producir un efecro muy
expresivo y s¢ usz 3 menudo en acompanamientos. Esta arcada se indica por
‘medio de unas rayas debajo o encima de cada una de las notas, con ligaduras
para designar los cambios eh la arcada. Hemos afiadido indicaciones para el arco
en el Ejemplo 2-30. para mostrar como se debe interpretar el pasaje. El louré s
ficil de ejecutar. amio arco amiba como arco ahajo.
B3

EJEMPLO 2-30. Hindel. & Mesias, “Comfori-Ye™, ¢. 1-4 {la pane dei tenor no
estd grabada en el CD)

Larghetio .
1 S ~~
; AnARY me :
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Staccato

La palabra staccaio se deriva de la palabra italiana stgccare, que significa desia-

car o separar. Para los instrumentos de cuerda y arco, es mejor usar el wérming -

slaccaio para describir exclusivamente on ‘efecio sohre la cuerda. I staccato se
indica con un punio encima o debajo de la notas, y se interpreta con mis efica-
cia en tempos de moderado 2 Jento, por razones gue aclararemos mis adelante.
Los pasajes staccalo se pueden focar fuente 6 suave y s¢ pueden in;erpreiar de
estas dos maneras. Obsérvese la notacion diferente para estos das modos de inter-
pretacién,

Arcada separada Staccalo
Esta técnica se efectoa dando golpes de arco cortos, separados (Ejemplos 2-

31 v 2-30).

EJEMPLO 2-31. Arcada separada Staccalo ®

* 8i no se asigna otra atribucion, el gjemplo es del autor.
gn jemp.

{CB-ROM i
e f

| LOURE i

(ED-1/7i8TA 16 -

TCD-ROM
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ARCADA
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STACCATO

——————y
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(CD-1/P15TA 17 |




24 EL ESTUDIO DE LA ORQUESTACION

CD-ROM
ien- ¥
| sTaccato - =

P LIGADD . '
1‘En—l 7RISTA 18 |

! Cco-1/PISTA 19 |

{CD-1 /r1sTA 20

Como la arcada staccato separa o deja un espacio entre [as notas, este pasaje
podria sonar aproximadamente ask:

EJEMPLO 2-32. Arcadas separadas stgccalo como se interpreta en la grabacion

Moderato

Staccato ligado
Esta técnica consiste en la separacion de una serie de notas cortas con una
sola arcady (Ejemplos 2-33, 2-34 v 2-35)

EJEMPLO 2-33, Staccato ligado

Un pasaje staccato como el siguiente se ejecutu de una manera muy similar al
lowré, con una arcada, pero las notus son mds costas (staccato) y, por consiguien-
le, estin mis espaciadas.

EJEMPLO 2-34. Stravinsky, Sinfonia en Tres Mo:,tm:enros segundo movimiento,

eﬂ‘ r=76

{con fa punta)
¥

LA
.+ R ol iR

Hay otras dos variaciones muy comunes de staccalo en una arcada.

¥iw

1. La nowcién [ 37, 3 o J Ml J, cormalmente se interpreta:

LI , L2000

Obsérvese que en la notacion real, el punto para el staccalo se pone debajo
de la nota corta, $1 se escribiera el punto en ambas notas, i1 not lirga se veria
perceptiblemente acortada durante la interpretacion.

e

EJEMPLO 2-38, Hindemith, Metamorfosis Sinfénicas, cuasto movimiento, en

INSTRUMENTOS DE CUERDA Y ARCO 25

2. Para hacer que el sonido m tenga brio y sea ligero y suave, el compositor a
menudo prescinde de lus ligaduras, indicando en su lugac que el pasaje se
debe interpretar con arcadas separadas. En la mayoria de los casos estos gol-
pes se interpretarian con la punta o el drea circundante, con la nota larga en
un golpe de arco arriba. Para hacer que el intérprete vea con ahsoluta claridad
esta técnica de interpretacion, el compositor puede agregar puntos sobre las
semicorcheas. En el siguiente ejemplo, indicamos los arco arriba y arco abajo,
para mostrar como se debe interpretar el pasaje.

EJEMPLO 2-36. ‘\\G’eber. Euryanthe. Oberiura. 27 c. después de Tempo [: Assaf

muoderaio

J=88
v

Al |
v

| KATTE B o S0 A v OO

tstime

2nd time pp
ST,
mn i
edn e b bd e el e LB Pl oo,
B e R e e S S e = ﬁ

El tempo en todos los pasajes staccalo anteriores ha sido moderado, ya que
un tempo rdpido invariablemente se interpretard sepanindo el arco de la cuerda,
con una arcada con rebore. Dichos pasajes no se laman siaccaly; sino spiceaio o
saltando. Ambos 1erminos se estudiarin mis adelante en la seccion de arcadas sin
tocar las cuerdas. :

M PASAJE ADICIONAL PARA EL ESTUDIO
Siravinsky, Orpheus, "Pas de deux”, en

Martelé (FR,); Martellato o Marcato (I1.)

Este término se deriva del verbo *macillear”. Con respecto al arco, indica un
golpe ripido, bien asticulado, pesado, separado. parecido a un yorzando. El mar-
telé puede realizarse con cualquier parte del arco: con la punta, el centro, o hacia
el taldn, El arco no deja [a cuerda, aunque hay una pausa entre las notas y cada
nueve golpe comienza con un acento fuerte. A veces, en lugar de un simple
punto, el compositor indica una de los siguientes signos encima de la nota:

'0"03 L
I -

EJEMPLO 2-37, Bruckner, Sinfonia No 9. segundo movimiento, ¢. 52-58
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Us0OS ESPECIALES DEL ARCO
SIN TOCAR LAS CUERDAS

Spiccato (IT.)

Hemos asignado términos especificos a las wes distinas maneras de realizar el
spiccato. Todo depende de la velocidad y ia dindmica de un pasaje particutar,

Spiccato deliberado

En tempo lenio o moderado el intérprete hace un esfuerza deliberado para
que el arco rebote. Se reduce la presion de I3 mano desecha y la myheca deja
caer la parte central del arca sobre la cuerda, en un movimiento semicircular. La
notacion es similar a la del staccato: los puntos se colocan encima o debajo de
las cabezas de las notas. La ligereza v velocidad requeridas en €l pasaje determi-
nan si el intérprete usa un spiccato deliberado, como se muestra en el Ejemnplo 2-
3B, 0 un spiccato espontineo. descrilo més abajo. :

EJEMPLO 2-38. Stmavinsky, Concierto Dumbarton Oaks, primer mavimiento, én @

Tempo giusto (b = 152)
sim

Spiccato espontineo (Saltapdo)

En tempos ripidos, el intérprete na tiene que hacer un esfuerzo deliberado
para alzar el arco; mis bien, el movimiento de arriba 2 abajo, corto y ripido, con-
trofado dnicamente por la mufieca, hace que el arco rebote espontdneamente en

la cuerda con cada golpe.

EJEMPLO 2-39. Rachmaninoff. Danzas Sinfonicas, primer movimiento, en

Spiccato ligado
E} siguienie gjemplo muestra una serie corti de nolas con spiccato, agrupadas

en una sola arcada.

EJEMPLO 2-40. Mahler, Sinfonia Au 4, primer movimiento, ¢. 21-23

™
> 4
=
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W PAGAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
Becthoven, Sinfonia No 1, segundo movimiento, c. 154-156 (spiccato deliberado)
Rossini, Guillermo Tell, Obenura, c. 336-343 (spiccaio espontineo)

:;‘Eﬁ;.'_r‘l-(")—M
LCD-1
| seTe

Jeté (Fr.); Ricochet (Iﬁg.)

Se arroja el tercio superior del arco conia la cuerda para que rebate y produzca de
dos a seis sonidos en ripida sucesién. El Jeté se ejecuta normalmente con un golpe
de arco abajo. Sin embargo, se puede interpretar rambién arco arriba,

Un togue de alencidn: cuantas mas notas se deseen en una arcada. menos
priciico serd el jeté En el medio orquestal, sugerimos que no se usen mids de tres
notas por arcada cuando se vse ¢l jeré, aunque los intérpretes solistas son quizd
capaces de incluir muchas mds notas aniculadas con claridad en una sola arcada.
Como los arcos del violonchelo y el contrabajo son ligeramente mds conos, el
limite prictico en un solo golpe de jeif es de ires notas, o, 2 1o sumo, cuatro.

EJEMPLO 2-41. Rimsky-Korsakov, Capricho Espariol. tercet movimiento, ¢. 19- [€oli/pisTa 26 |
22 {grabaci6n del solo de violin) ' '
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EJEMPLO 2-42. Shostakovich. Sinfonia No. 8, segundo movimiento, ¢. 6772 {€D-17pista 27 |

M PASAJES ADiClouAu-:s PARA EL ESTUDIO
Rimsky-Korsakov, Capricho Espariol, quinto movimiento, ¢. 89-96
Stravinsky, I Pdjaro de Fuego, ballet, del ¢. 30 en adelante
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Co-1 /PISTA 28
iNpIte 1/0:00
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EL TAING -

dArpeggiando

Se trata de un tipo ligeramente diferente de spiccato relacionado con el jeté Esta
arcada sobre la cuerda puede empezar con el simple ligado de un arpegio, inter-
pretado sobre tres o cuatro cuerdas a un tempo moderado:

EJEMPLO 2-43. Arpeggiando

. ‘"1_: i IE'-‘- lr-_%-‘_;arci‘- r’hi‘?‘-.w vi ‘;T--ﬁ 3
. R & B 7 e R A

Sin embargo, en tempo rpido, el arco rebotard espontineamente sobre la
cuerda debido al movimiento de la mufieca derecha, y ocurrird un arpeggiando
de manera natural. Esta técnica se usa mas 2 menudo en el repertorio para ins-
trumentos solistas y musica de cdmara, como el pasaje para violin solo del
Ejemplo 2-44, pero también es un recurso orquesial eficaz (como en la cadencia
del Gllimo movimiento de Sheberazade, de Rimsky-Korsakov).

EJEMPLO 2-44. Mendelssohn, Conclerto para Vielin, primer movimiento, c. 328-
336 .

% Allegro molto
32
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TRINOS Y OTROS EFECTOS COLORISTAS
CON EL ARCO

m

Los trinos

Como en todos los instrumentos, el trino se emplea exhaustivamente en tody, la
cuerda. Los trinos se ejecutan digitando con el dedo apropiado la cuerda en la
que se encuentra el sonido que figura en la partitura, y pulsando y soltando Ia
nota superior inmediata con el dedo superior adyacente, tan ripidamente como

. sea posible, durante la duracién de la nota en Ia partitura. La imterpretacion de un

trin0 puede suponer la participacion de la nota superior o inferior adyacentes,
segin fo especifique ol compositor. 8 ef tino se toca en una cuerda al aire o es
tan eficaz, porque la calidad de una cuerda al aire es bastante diferente de la de
una cuerda pulsada. La interpretacitn de un trino por dieciséis viclines o diez vig-
las crea una sensacion ritmica difusa y fascinante, muy diferente del sonido que
produce un solo intérprete con su instrumento. L3 notacién para el tino es
* . ¥ se coloea sobra la nota,
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EJEMPLO z'—_@'?cs. Hindemith, Matias el Pintor, tercer movimiento, en
khaliee

|
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Los trémolos
Hay dos tipos de uémolo.

Trémolo con arco

Una sola nota se repite con ranta frecuencia como sea posible durante Ia dura-
cidn de la nota escrita, moviendo el arco de amriba abajo con movimientos cortos
y répidos. En el Ejemplo 2-46, Verdi usa el trémolo para crear un efecto especial,
atmosférico, :




30 EL ESTUDIO DE LA ORQUESTACION INSTRUMENTOS DE CUERDA Y ARCO 31

iCD-1 /risTA 30 ] EJEMPLO 2-46. Verdi, Requiem. “Dies irae”, c. 46-51 EJEMPLO 49. Wagner, E Holandés Ervante, Obenura, ¢. 319-324 m ;
Allegro agitato () = 80) :
i ' ! p—— B 5 e T s 90§
Aparecen orros usos del trémolo en obras como Carmen, de Bizet, la Sinfonia y
Fantdstica, de Berlioz, y el Concierfo para Piano en sol menor, de Mendelssohn,

“ED-rROM : El trémolo ligado
co-y . Se repite rapidamente un intervalo de segunda, 0 uno mis amplic, de mane-
_""““'“"“ i ra similar al rino. El compositor nosmalmente indica un valor de tiempao especi-
LIGABO 1 fico para cada trémolo, aunque las notas dentro del trémolo no van medidas lLas
notas que se alternan en ¢l wémalo se deben ligar para para asegurar el movi-
¢ miento legato del arco.

Co-1/pisya 3y EJEMPLO 2-47. Debussy, £/ Mar. primer movimiento, en (8] Un segundo efecto medido, que 3 menudo, aunque engaiosamente, parece [CD-ROM
un trémaolo, consiste en la ondulacion de dos notas en cuerdas adyacentes, como . | €D-1

se muestra en el Ejemplo 2-50.

EJEMPLO 2-50. B. Maninu, Sinfonia No 1, primer movimiento, un c. después [cpoy /risTa 33

de 1)

Moderato {; = 54)

TS

Vi
Sin embargo, hay casos en los que un wémolo ligado se ejecula con una arca- 7

da détaché, en lugar de ligado; en esos casos, nawmalmente, 1a ligadura se omite. . ; : : ¥ ~ : ~
gl a~ BN AN AN AN E N F

£
¥ 1 ¥ T

B PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO p—fpe— s s e e o~
ARATES ARICIDNALES PARA €L EATY . S ——

Berlioz, Sinfonia Famtdstica. primer movimiento, en I:J : it =t T ]

Bizet, Carmen, Obenura, en Andante muderaio r —— . e P

Dehussy, Nociurnas, “Sirenas”. en 'Esta técnica puede ejecularse ligada o separada.

Dvosk, Concierto para violonchelo, én [1], violas ol

Prokofiev, Suite Escita, en [40 (trémolo con arco en los violines y violas): . 4 '

; ven 19 ' : 8y violas); en Colocaciones inusuales del arco
[d3] Girémolo ligado en las violas)
Stravinsky, I Pdjaro de Fuego ballet. principio del Finale. L Para variar ¢l color de la nota o alura, el arco puede pasar por la cuerds por
. i3 varios puntos diferentes, como el dinpason o el puente. Para cambiar el color de

Efectos medidos similares a los trémolos wiss ‘una manera diferente, en lugar de tocar Jas cuerdas del arco con las cerdas se

pueden tocar con la madera.
Los pusajes en Jos que las notas aparecen con unas barras oblicuas no son wéma-

los. ya que son medidos. Esta prictica noncion abreviada no debé confundirse Sul tasto (IL.); Sur la touche (FR.); Am Griffbrett (AL.) icp-rom |

con los auténticos émolos. El Ejemplo 2-48 ofrece los valores ritmicos reales Para obtener un tono aflautado, suave y brumoso, el compositor puede pedir- 1 €D-1 I
representados por las baras: el Ejemplo 2-49 muesira esta notacién con una cita e al intérprete que toque con el arco sobre el diapasén, como en el siguiene | SUL 7_"5_’1_,_!

del repenorio orquestat ' ejemplo.

EJEMPLO 2-48. Efecio medida. no un trémolo EJEMPLO 2-51. Debussy, Jberia, Pane 2, en @] ) ' CD-1/P1STA 34 | i
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{CO-ROM B
‘eo-i

[ sue

| PONTICELLO

Cuando se usa el témino flautando en lugar de sul tasto, el intérprete debe
tocar cerca del diapasén, pero no sobre él. La diferencia es realmente minima y
muchos compositores no hacen ninguna distincién entre suf tasto y flautando.

M PASAJE ADICIONAL PARA EL £STUDIO
Debussy, Preludio a Preludio a Ia Siesta de un Fauno, ¢. 96-98

Este efecto se produce al tocar muy cerca del puente o directamente sobre él,

E Sul ponticelio (IT.); Au chevalet (FR.); Am Steg (AL)
]
| en lugar de entre el diapasén y el puente, que es el espacio sobre el que nooT-

milmente se usa el arco. Como esta forma de tocar realza los arménicos superio-

res de lus notas, que no se oyen normalmente, el sonido asume un timbre miste-
fioso, wlgo vitreo,

L—CD::’ TPISTA 3:5 ; EJEMPLO 2-82, Puccini, Madame Butterfly. Acto |, 3 ¢. antes e @

fco-ROM
CD-1

Col LEGNO
TRATTO

[Co-1 /risTa 38

CO-ROM
co-1 :
COL LEGNG
BATTUTO

Allegro (] = 144) o
xtil ponticelio = s
4 4 g 2 . o he
it e ey
w rr s

Sul ponticello se combina 2 menudo con wémolos con arco o digitados.

W PASAJE ADICIONAL PARA EL ESTUDIO
R. Suauss, Sinfonia Doméstica (en toda la obra)

Col legno(IT.); Avec le bols (FR.); Mit Holx (AL)
Existen dos maneras de tocar con la madera del arco y son:

Col legno tratto, Para este efecto, se fe da la vueka al arco y se pasa fa parte
de madem por la cuerda. Como la madera del arco es menos resistente a fa cuer-
da que ¢l pelo, el sonido resultante es tenue y fantasmagdrico, Esta técnica es
rauy Gtil para el trémolo, como en el Ejemplo 2-53, aunque z veces se usa en los
pasajes legato.

EJEMPLO 253, R Strauss, Asi Habld Zaratustra, en
Sehr langsam '

Col legno batruto. Aqui, el intérprete golpes la cuerda con la madera del
arco. Este efecto se usa con mis frecuencia que el col legrno tratto, y tmbién pro-
porciona muy poca definicién al sonido, excepto en los extremos de los registros
agudos y graves, dependiendo de cuiles sean las cuerdas que se golpean. Su
sonido percusivo se parece a un spiccato muy seco y corto,
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EJEMPLO 2-54. Bedioz, Sinfonia Fantdstica, quinto movimiento, ¢. 444-455

Allegra
frepper avee bes bols de farchel
4 EEEEEL PP P FEFERE [OPEEE
Vin. 1
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Cada vez que se usa un efecio especial como cof legno. col legno baituto o sul
ponticello, se debe insertar la indicacidn normale, naturale, o in modo ordinario

* en la partitura orquestal, en el punto en el que el intérprete debe reanudar el uso

normal del arco. La palabra “natural®, comtn a diversos idiomas, a veces se usa
en las partituras de compositores americanos (por ejemplo, ver pariuras de
Copland, Schuman'y. Persichetti),

¥ PASAJE ADICIONAL PARA EL ESTUDIO
Mabler, Sinfonia No 1, tercer movimiento, c. 133-137

EFECTOS C{DLORISTAS SIN ARCO

Pizzicato

cD-1
. . . Pi. ro
Otra manere de producir sonidos en los instrumentos de cuerda es tinir de las [_fﬂ‘___.

cuerdas. Esta téenica, el pizzicato, se usa frecuentemente,
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El procedimiento normal para tocar pizzicalo es ¢l siguiente: El violinista o

vialista afirma el dedo pulgar en el canto del diapason y wafie la cuerda con el vy} ro Tl
dedo indice. El violoncéllista o contrabajista simplemente we la cuerda con el el Pt = |
dedo indice, sin afimmar el pulgar. (Algunos violinistas y violisias también han s et v | Y
adoprado e} métoda sin anclaje del pulgar). Durante un pasaje pizzicato. el arco Vin2 EriEE o 3 =
normalmente se sostiene conua la palma de la mano derecha con los otros by = =
tres dedos. No obstante, si la obra complewa o una seccibn larga requiere pizzi- ==iT w%
calo —paricularmente si esa seccién va precedida de silencios v después hay i m;__ i oA a9
basiante tiempo para volver a coger el arco— los intérpretes quiza prefieran o P
poner el arco en ¢l regazo o en los atriles para para ejercer mils controt al ejecu- vic{] e e
tas el tirén. Erest, e
El espesor de la cuerda v el tamano del instumento mﬂu)en muchu en el T ey
volumen y la duracién del sonido que se quiere ohtener: las cuerdus del contra- Ba, Yoo i

bajo, debido @ su mayor grosor. son las que mds mantienen el sonido de 10das

_las cuerdas de la familia def violin. El intérprete experimentado conoce estos efec- pizz .
105 ¥ puede controlar mejor }o que se especifica en Ja partitra, Vi 1 i ;5 e ey
Siempre que se desee pizzicaio. la palabra entera o la abreviacion pizz. debe
aparecer en la partitura general v en las panes. Cuando el intérprete deba reanu- 7 '3& R s
dar la inferpretacién con el arco. se debe escribir la palabra areo. Para ejecutar el Vit R i
pizzicato, el inérprete debe tener tiempo de preparacién para wair las cuerdas v o -
reanudar el uso del arco. Aunque hay casos, tanto en el repenorio sofista como _ SR el e
en el orquestal, en los que no s propoiciona tiempo para ninguna de ests }'H T o
maniobras, es(0s son raros, ¥ esia situacidn debe evitarse en lo posible. La vuel- 3 : F"‘"’i"‘,i_. = T
ta al arco es mis dificil que el pdso del arco al pizzicato porque ki mano debe Vie. ; "‘"'—*'"_”‘—;J = e
recolocarse en la cejilla del arco para asumir 1a posicion normal. Es mucho mas PI:__Q‘- g
facil cambiar de arco 3 pizzicato si el uso del arco se ba previsto de 1l manerx e == et : SRy b
que los intérpretes dispongan de un arco arriba juste antes del pizzicato para g = :
poder llegar al mlén. AsT podrdn hacer la suficiente palanca sobre el arco paru
hacer el cambio mis ripidamente. Cuando no se concede ningdn tiempo para €l o
cambio de 1écnicas, mm}?hm intérpreres mantienen el arco en ]ga MEnNo. ]e\"ur:_nden Pizzicato con la mano izquicrda
cherdo m:i]ce ¥onen- I penda, i Este efecto es mucho mds frecuente en el repertafic; pani 501;5{35 yenla T"’W-?
: § ado u z + enc
{cD-1/pisTa 38 EJEMPLO 2-85. Brahms. Sinfonia No 1, cuario movimiento, c. 1-17 g‘: ‘g:)::; ?:;T:T:i;gg:i: Zgi: ;,;:g::fgmdr;dlzsszeziafljf: lla m.ut:z fgwer;a A
‘Adagio @ EF i menudo, éstas son cuerdas al aire y se focan con el menique. C?tf‘“ "'ffle; :; debe
Bt T o o e R T ey "‘: - d tocar con fa mano fzguierda una serie enterd de sonidos. En ese caso, ¢ o que
i D Pep— e e S se usari para producir el sonido mis agudo pulsa el proximo sonide mils agudo;
iy s | - plzz. ~asi sucesivamente y de la siguiente mancra:
m:%,_u""::." S e B e T e e 5 :
B o S o v S B = B EJEMPLO 2-56. El Pizzicato con la mano izquierda
N —T, O LY s pn WP | g"‘: . '
U ! a=s : SRR EEEE . s izz. pizz. plzz. pize.
~ = » S Tl i i
) glaz. x i L g
v (ST SEesrsect E=— ===
Py dife—— P ¥ )
i ey - - todas las nolas pizz. con la mone izquierda

i !& ﬁk_..m___..._.- dini—— g
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Aqui, el Sl se toca spiccéro con el arco, y luego el cuano dedo puntea el LA; : PO e
el tercer dedo, el SOL; el segundo dedo, el FA; ¢l primer dedo, Ia cuerda de Ml ' pep—f—FF e_IE
al aite. v I hn
EJEMPLO 2-57. Bandk, Cuarteto de Cuerda No 5. tercer movimiento, c. 54-56 " s
O i ' pliz. == o=
LR e LT G DI 7 G
- e e o gy e RO | sedibm
b=k i e _E _ g | i
¥ . i \‘_____E:_F,J V. ﬁ‘”&;; Bl 3
piTx. pizt P =T LO
ot TR A L e E .
T— i —— A L = I - ===
. ~ 8}2 4 ¥
i g . ED. cerssesraascanaaneranas
e ¢
A £ Los acordes pizzicato L fcorom ]
I arco i ) i ; “---\ ; t coa !
v [EEEREE—— T e 3 e |
S ! T 51 + ¥ : . F LO% ACORDES
o 2 R D L = P Cuando el compositor u orquestacor no expresa ninguaa preferencia (cotno el | 25 i
» = ; @rmino non arperg.), €l intérprete rasgueard un acorde de tres o cuatro notas, de ——eirmreet
grave a aguda, creando un efecto arpegiado que puede minimizarse pulsando
i TP U S : o ' incisiva y stbitamente con los dedos. En algunos casos, se especifica non anpegg.
izg?OM Pizzicato Bartdk o pizzicato de uiia ' : El acorde pizzicato se ejécula de la maner siguiente: '
£L P CATO ; s = . - % ’ 2 ;
= Tr;:a Estos dos modos de hacer un pizzicato son innovaciones del siglo XX, asociadas EJEMPLO 2-59. Los acordes pizzicato
Sy frccut:n!.c:lm:i}t(: a las obras de Béla Danok. El signo paca el pizzicato Bartdk es ) )
&, v se realiza soltando bruscamente la cuerda contra el diapason. El simbolo !| 1 L s _
debe ponerse sobre la nota a la que se quiera aplicar este efecto. El pizzicato de . 3 e
uda se indica con el signo #~, ¥ se ejecuta tirando de la cuerda con la ufa. En : ¥ k. ;
algunas partituras, el érmino pizz. tambiéa aparece con el simbolo especial, para
que no haya ninguna duda sobre cémo debe realizarse este efecto. No obstante, A veces, el compositor quiere que el acorde se toque de agudo a grave o, en el
en muchos casos, el término pizz. no aparece, i que la manera de interpretar caso de un acorde repetido, alternando entre de agudo a grave y de grave a agudo.
esta implicita en el simbolo para el pizzicato Bandk o pizzicato de via. :
_________ g ; En estos casos, se pone delante de cada acorde una seial direccional * ¥. De vez
[€B°i/pisTa 40 | EJEMPLO 2-58. Banok, Cuarteto de Cuerda No 4, cuarto movimiento, ¢. 36-63 en cuando, la frase quasi chilarrg o a la chitarra aparece en 1a partituras general
g Allegretto N s . e individual, o se ponen flechas sobre los acordes. :
et : lee b FE . - "
vt ] felt = : # = 2 : : EJEMPLO 2-60, Banék, Concierto para Orguesta, quinto movinmiento, ¢. 59 [€B-17risTa ar)
ft, b ; A e, P IO - (OUp— . Presto (! = ¢. 134-146)
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Debemos prestar especial atencién al sostenimiento y 2 la velocidad. Un pasa-
je pizzicale largo, ripido, sin silencios. fatiga mucho al intérprete. Algunos intér-
pretes de cuercla han perfeccionado la técnica del uso de los dedos indice y cora-
z0n aliernadamente para interpretar pasajes pizzicalo largos. No obsiante, los
silencios ocasionales y 1a aliemancia entre los primeros y segundos violines o vio-
las y violonchelos cortribuyen a aliviar cualquier molestia fisica de los intérpre-
ies. He aqui un buen ejemplo del repertorio orquestal de un pasaje pirzicato
extenso; obsérvense los silencios periddicos que se han intercalado:

EJEMPLO 2-61. Tchaikovsky. Sinfonia No 4. 1ercer movimiento, ¢. 1-17
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Hay ejemplos adicionales de pizzicato en los movimientos pizzicalo de
Sinfonia Simple, de Bristen. Suite para Cuerda en Mi, de Foote: y en Iberia, de
Debussy, pane 3. ;

El pizzicato se parece 3 las técnicas de arco staccatoy spiccato en que el soni-
do se extingue enseguida. Para indicar que una nota pizzicato debe sonar 1anto
como sea posible, los compositores a veces escriben los sonidos con ligaduras

indeterminacias, ¢ indican un pizz. largo, "sostenido™ por medio de la indicacion

“dejar vibrar", vib. o Lo ; :
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£IEMPLO 262, D, Diamond, Sinfonia No 4, segundo movimiento, c. 1

Adrgla {J = 60)
m,

LLAS SORDINAS
€D-ROM

Con sordino (IT.); Avec sourdine (FR.); Mit Ddmpfer (AL); i::;;m“
Mutes (ING.) E

Todos jos instrumentos de cuerda pueden usarse con sordina. 1a designacidn mis
corriente cuando se requiere el uso de la sordina es con sordino (con sordina).
En ese punio de la partitura general, el intérprete coloca un pequefio objeto _de
madera, plistico o mew en el puente, para que absorba algunas de las vibracio-
nes. obteniendo asi ua sonido muy suave y lenue. Cuando se usa una sordina, fa
calidad de la nota o altura se aliera radicalmente, ¥ aunque la mayoria de los frag-
mentos con sordina son pianos, en una obra se pueden escribir pasajes forie o
Sortissimo para cuerdas con sordina, Los pasajes fuertes con sordinz adquieren un
cardicier especial de contencién y un sonido.gue es mas constrefido, mis tenso,
El compositor u orquestadar debe escuchar cuidadosamente 1anto Jos pasajes con
sordina fuertes como Jos suaves, pard reCONOCer y dpreciar este sonido peculiar.

oo T il |
Icn-i JPISTA A4

EJEMPLO 2-63. Weber. Oberon, Obertura, ¢. 13-21
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Senza sordino (IT.); Sans sourdine Q}'L); Ohne Déampfer (AL)

Se debe hacer una advertencia especial relacionada con la colocacion y la supre-
sion de la sordina en las cuerdas: hay que dar suliciente tiempo para que los intér-
pretes puedan poner o quitar Jas sordinas en silencio. Algunos intérpretes ahora
usan pinzas que se deslizan ficilmente hasta lu parte de airds del puente o se suje-

tan a &l Pero otros todavia usan las sordinas antiguas, y necesitan colocardas v

quitarlas del puente, y guardarlas, lo que conlleva bastante mds tiempo.

El intérprete debe tener cuidado en todo momerto de no distraerse de la
masica al poner o quitar-las sofdinas, sobre todo en los pasajes suaves, como en
el Ejemplo 2-63 anterior, donde los violines deben quitar las sordinas mientras las
violas tocan unas notas suaves y tenidas. ' :

SCORDATURA

La afinacién de una cuerda al aire puede alterarse en todos los instrumentos
de cuerda para crear ciernos efectos coloristas, o por otras considerciones pric-
ticas. Esto se conoce como scordaturd, un término italiano que significa afina-
cidn incorrecta. Cada cuerda puede tensarse o destensarse para producir un soni-
do distinto del de la afinacién normal. La afinacién en scordatura se usa desde
el siglo XVII para facilitar Ia interpretacion de fragmentos dificiles en tonalidades
remolas, parz obtener acordes poco corrientes y para cambiar el color tonal del
instrumento. Cuando se requiera afinacion en scordatura, el formpositor u orques-
tador debe indicar la afinacién de las cuatro cuerdas tnto en la parstitura general
como en la parte individual, bien al principio de I pieza o en el punto en el que
es necesaria 1a reafinacitn. Se debe conceder tiempo suficiente después de qLc
el pasaje en scordatura ha terminado, st el intérprete tiene que volver a la afina-
cién original, que se indica con la palabra accord 0 accordatura.

He aqui algunos ejemplos de pasajes famosos que usan scordatura:

EJEMPLO 2-84, Saint-Saéns, Danza Macabra, afinacion, c. 25-32
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- EJEMPLO z»ﬁs.;-_Mahler, Sinfonia No 4, segundo movimiento, c. 6-18
 In geméAchlicher bewegung
?’ .

EJEMPLO 2-66. Stravinsky, La Consagracion de la Primavera, Oltimo compis
muw ’

;@. } |

-~
07

Decespdes be "la"un
damltan plns bay

Al final de la Consagracion de la Primavera. de Stravinsky, el compositor
indica que los violonchelos bajen la afinacion de la cuerda de LA a 501§, pam
que se pueda tocar el dliimo acorde. Este acorde no podria ejecuturse si no se
hubiera pedido esta scordaiura, ‘

En el ejemplo de Mahler, la scordatura se usa con propGsitos coloristas para
hacer que el violin parezca un “violin barato”; la tension que se produce en las
cuatro cuerdas al subirle fa afinacién a cada una un tono entero merma la noble-
za del sonido que normalmente asociamos con el instrumento. Hoy, la scordaru-
ra se usa mucho mis por razones similares a esta. En el pasado, sin embaigo,
facilitaba Ja interpretacién en las onalidades dificiles: por ejemplo, una viola se
reafinaria en RE, LA, MI, Sl y su parte se escribirfa en RE Mayor. Asi ocurre en el
solo de viola de la Sinfonia Concertante de Mozan (K. 364), en MI Mayor, para
la que se pensaba que la scordatura facilitaria la interpretacion. Otra razdn musi-
cal vilida para la reafinacidn es el aumento de la tension en fa cuerda, que le da

a la viola mucho mas brillo.

ARMONICOS :
Armonici (IT.); Harmonigues (FR.); Flageoletine o Flagevlet (ALY,

Harmonics (ING.)

Hasta ahora nos hemos centrado en los sonidos producidos bien en una cuerda
al aire o al pisar fuertemente con el dedo la cuerda contra el diapason. Todos los
instrumentos de cuerda son capaces, de producir sonidos de otras dos maneras,
La primera, produce una serie de sonidos, los armdnicos naturales; la segunda,
una serie conocida como los armonicos artificiales.

*Los bemoles adicionales en la armadura son necesarios parm que el solo de vio-
lin esté en fa tonalidad del resto de la orquesta, ya que todos los sonidos deben sonar
una segunda menor mis grave de lo que se ha escrito.
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co-roM | Los arménicos naturales £JEMPLO 2-85. Armbaicos naturales, segundo parcial

cB-1 i _
ARMONICOS ! violia sd wicla sl viglonchela sul contrabajo sut
NATURALES ] Los arménicos naturales son sonidos que se producen al tocar una cuerda suave- % o IV DO N DO o IV MoV

——————— -1 mente en varios punios, lamados nodos,® a lo largo de la cuerda. En la cuerda

SOL, los sonidos resultantes, lamados arménicos o parciales, son los siguientes:

EJEMPLO 2-67. La serie armbnica de SOL

.
= 1

mng
MR
ik

1i¢
in
iy
i
Tc"
e

1]
I

]

e a =2

D
o

=2

=

Cada sonido producido en cualquier cuempo sonoro, sea una cuerda o una
columna de aire que oscila, es una combinacion del sonido que produce la cuer.
da al aire, llamado fundamenial o primer arménico (o primer parcial), y algunos
armoénicos (segundo parcial y superiores). Estas notas normalmente se¢ oyen como
un solo sonido 0 uno compuesto. Los armdnicos dan un color individual o tim-
bre a la fundamental, y en los instrumentos de cuerda pueden aislarse tocando la
cuerda ligeramente en los diferentes nodos. en lugas de pisando la cuerda firme-
mente conira el diapasdn. Cuando se toca ligeramente fa cuerda LA en una viola,
en el punto medio entre Ia cejilla y el puente, por ejemplo, se impide que la cuer-
da vibre en toda su longitud. La parte que vibra estd en realidad conada en dos
mitades y cada una suena una octava superior a la del sonido que produce Ja pro-
pia cuerda al aire (en una proporcidén de 2:1). En teorfa, no impona si se da la
arcada por el lado del nodo carrespondiente a la cejilla 0 al puente, ya que ambas
mitades de la cuerda dan la octava superior. )

En el violin, los armonicos natwrales pueden representarse en las siguientes
nOLas;

EJEMPLO 2-68. Los armdnicos naturales

‘ w2 32 g
213 ‘15_1 m:mr:'_‘lEE g :__.f_Ei:E; .
%» 1 &= = i
FUﬂdﬂl’l‘cﬂklI Fund. Fund.

En el Ejemplo 2-68, los primeros seis parciales (hay que recordar que el pri-
mero s la fundamental) se producen porque son los arménicos mis fuenes y las
que se realizan mds ficilmente. Los arménicos superiores (hasta el séptimo u
octavo parcial) se obtienen con bastante facilidad en la viola, el violonchelo y el
contrabajo, porque las cuerdas son mds largas v gruesas.

Los Ejemplos 2-69 a 2-72 muestran dénde pueden pmdumse los diferentes
armonicos naturales en la cuerda mids grave de cada instrumento de cuerda:

1. Primer parcial: Ja fundamental. naturalmente, se 1oca en la cuerda al aire,
2. Segundo parcial: a] rocar ligeramente la cuerda a medio camino entre la cejilla
y el puente producird un sonido una octava mis alia que la fundamental.

* Los nodos son los puntos de descanso enwre las panes que vibran (u oscilan) en
pna cuerda. Si se 1oca el mismo nodo con firmeza, el sonido resulante seré el mismo
que el armbnico pero, evidentemente, con un timbre diferente.

@m@%

3. Tercer parvial; Este parclal Pncde producirse de dos maneras diferentes:
a. Tocando ligeramente Ia cuerda en el punto siuado a un tescio de su longi-

tud desde s cejills o el puente.
b. Tocando ligerunente lu cuerda en el punto siwado 2 dos tercios de su lan-

gitud desde I eillz o € puente.

EJEMPLO 2-70. ArmGnicos naturales, tercer parcial
violin sul violo sl violonchelo sl conirabajo sul
SO [»e] Do M :

AR k.d ‘-rw:r - a_tf._g...___..ﬁ_.._“
?» :ﬁ = 3 == = == |

4. Cuarto parcial: Este parcial poede obienerse de dos maneras diferentes:
a. Tocando ligeramente fa cucrda en ¢f punto sitvado en la cuana parte de su
jongitud desde Ja cejilla o el puente.
b. Tocando ligeramente la cuerda en el punto situado en las tres cuanas p'ar—
tes de su longitud desde la cejilia o el puene.

EJEMPLO 2-71. Arménicos naturales. cuarto parcial
wo‘ln sl vlolcl sul i violmcixlla sl gkﬂbﬂio sl

5. Quinto parcial: Este parcial puede producirse de cuatro maneras diferentes,
pero s6lo las opciones a, ¢ y d {con un circulo en ¢l Ejemplo 2-72) son 1o bas-
tante seguras como para emplearlas Ton ka orquesia. La opcidn b se usa prin-
cipalmente en miisica para solista y de cimara.

3. Tocando ligeramente la cuerda en el punto situado en la quinta pante de su
longitud desde la cejilla (o a cuatro quintas partes del puente),

b. Tocando ligeramente la cuerda en el punto situado en las dos quintas par-
tes de su longitud desde la cejilla (o a tres quintas partes del puente).

c. Tocando ligeramente la cuerds en el punto siuado en las wres quintas par-
tes de su longitud desde la cejilla (o 3 dos quintas partes del puente).

d. Tocando Jigeramente la cuerda en el punto situado en las cuatro quintas par-
tes de su longitud desde 1a cejilla (0 2 una guinta pare del puente).

EJEMPLO 2-72. Arménicos naturales, qu into parcial

\'lolll'l sul vldo sul vinlonchela sul contrcbajo
Do sul Ml .
@ 3 H ®©

£ B e &
am S Pt i
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La notacién de los arménicos naturales

Como puede verse en los Ejemplos 2-69 a 2-72, se usan dos métodos para indi-
car armdnicos: )

1. un circulo pequedio encima de ta nota que se quiere que suene como arménico; o
2. una nota en forma de diamante sobre el sonido donde se encuentra en la cuer-
da ¢l nodo que produce Ja nota deseada.

Conviene percararse de que en los ejemplos dados, se indica la cuerds en la
que los diferentes armonicos van a ser producidos. Se indica porque algunos
sonidos de la serie arménica de una cuerda se duplican en orra. Por ejemplo, en

L]

el violin, el sonido podria producine come un armdnico anto en la cuerda

SOL como en la cuerda RE. Por tanto, debe especificarse 4 cuerda en la que se
debe obtener el sonido. 5i se va a tocar en la cuerda SOL, debe usarse el térmi-
no sul SOL; 0, para aquellos que deseen designar las cuerdas con nGmerns roma-
nos, IV (la cuerda mis grave). Ei siguiente cuadro indica los nlimeros romanos
para cada cuerda en los cuatro instrumentos de la famitia del violin:

NOMENCLATURA DE LAS CUERDAS

violin vinia viclonchelo contrabajo

M 1A 1A 150L
I LA 11 RE If RE I RE
I RE Iif SOL Hi SOL 1T LA
¥ 50L v DO v DO v M1

El siguiente esquema presenta las distintas formas de notacion de armonicos
hasta el quinto parcial en todas las cuerdas al aire; las pequedtas nots en forma
de diamante situadas sobre las notas indican los armoénicos resultantes, También
indicamos desde el sexto al décimo parcial para el contrabajo, ya que esos par-
ciales pueden obtenerse en este instrumento. Como el tercer, cuarto y quinto
armonicos pueden notarse de dos maneras por I menos—realmente en cuatro
pard ¢l quinto arménico ~Jos mostramos todos aqui. :

CUADRC DE REFERENCIA RAPIDA DE ARMONICOS NATURALES EN LAS CUER-
DAS PRACTICOS PARA LA ESCRITURA ORQUESTAL -

Violin
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Viola s 2 ) 3 & 5
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{ CD-ROM

cn-t

I ARMONICOS
ARI"IFICIAL&:S

i Arménicos artificiales

Los arménicos arificiales producen ese sonido aflautada, argentino, caracreristico
de los armdnicos naturales, pero requieren una digitacidn que va mids alld de la
ligera presidon sobre la cuerda 3l aire. La manera mis priciica de producir los

armonicos artificiales es locando ligeramente el nodo 4 un intervalo de una 4 por

encima del sonido que se pisa con ouo dedo: sugerimos que se adopte este méto-
do para la interpretacion orquestal. En el violin y la viola. el intérprete pisa un
sonido con el primer dedo v simultineamente toca ligeramente el nodo una 42
por encima con el cuano dedo. Esto produce un sonido dos octavas por encima
del sonido pulsado. En ¢l violonchelo, se efecria un armonico anificial pulsando
la cuerda con el dedo pulgar v usando ¢l tercer o cuano dedo para 10car el nodo
una 4* por encima. Como los armdnicos antificiales en ¢l contrubajo son dificiles
de producir. no recomendamos su uso. aunque algunos compositores comempo-
rdneos los piden en Ja misica par instrumento solista. El conrabajista debe esti-
rar 1anio la mano que es pricticamente imposible tocarlos limpiamente. En el pro-
ximo capiulo se estudiarin oros métodos de producir los arménicos anificiales
que se usan en obras para instrumento solista v de cdmara en el violin v la viola,
en las secciones dedicadas 4 €510s instrumenios.

Notacién de los arménicos artificiales
1. Una not normal con una nota en forma de diamante una 4% por encima.

EJEMPLO 2-73. Notacidn de 165 armonicos astificiales

A
> =
Vis. % sum. @
4 o

2. Una nota normal con una pota en forma de dimmante una 4* por encina. mis
la nota que realmente se pretende indicada en un paréniesis encima.
EJEMPLO 2-74. Notacion de los arménicos anificiales
(i)
W' e
3. Un circulo pequeno sobre la nota que realmente se 0ye como aménico. Esta
forma de nowucién es amiesgada. ya que es responsabilidad del orquestador

~y no del intérprete— indicur el método de producis el amdnico (es decir.
tocar una 42 por eacima de la noa pulsada),

EJEMPLO 2-75. Notacion de los armanicos antificiales
o
2

T o eorbion T
-

Una pregunia que sé plantea a2 menudo es hasta qué registro agudo se pue-

den o deben escribir arménicos anificiales. Aunque en teoria no hay casi ningu- |,

na limitacién, en la pricica si hay un limite razonable, sobre todo para el uso
orquestal, como se muestra en en el Ejemplo 2-76, Los arménicos artificiales mis
agudos que los que se indican son inseguros y a menudo no proyecian.
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EJEMPLO 2-76. Arménicos artificiales practicos mis agudos

Y SO T

pasajes representativos del repertorio

He agui fres pasajes exlensos que emplean armonicos:
b

5 e ]
EJEMPLO 2-77. Debussy. Jberia, parie 1. en E “CD-1/PISTA 47 |

(Co-1 /PisTA 48 1

EJEMPLG 2-78. Saint-Saéns, Concierlo para Violin. segundo movimieato, final
(s6to se incluyen los 13 Glimos compases),

)
R}
J

) : et
EJEMPLO 2-79. Borodin, Cuartelo de Cuerda No 1. tescer movimiento, uio, €. 1.20 [ CD-1 /PISTA _49__]

Moderato ()= 82) i

1 um;,,—-—-—._f.h\r,——-—-? -
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Webern, Seis piezas para Orquesia, Op. 6, No 5; ver también el Ejemplo 3-19
\Webern, Cinco plezas para Orquesta, Op. 10, segundo movimiento

TECNICAS CONTEMPORANEAS

PARA LAS CUERDAS

ﬁg - e ——s & .
Vie. £ # - i o Fy— # ’
] f : F— ] ——
9}-{' E’ E' Yo e e | o 5“‘\‘5 2 . Durante los Gltimos cuarenta afios se han agregado at vocabulario un gran nGme-
Vi = $ e e e e £ ""L = (o de ianovaciones en la técnica de cucrda. De hecho, hay tantas modificaciones,
SR e e que se consagran volmenes enteros a [a discusion de estas nuevas técnicas, Aqui
“ A S - - -D- - ~G-D-A-D-A- - - «alo nos es posible mencionar algunas de las mds importantes y codificur la aot-
p dolee cion de las que se usan con mids frecuencia. Pueden consultarse libros como el
2 RS SR o B e £ de David H. Cope New Directions in Music (McGraw-Hill)., Gardner Read
- "N T - _E_FE £ cFEe EES = = b Contemporary mstrumental Technigues (Schirmer Books) ¥ el de Kurt Stone
- T - . - - - - #
{[ _35: e Music Notation in the Twertieth Century (W. W. Norton) si se desean estudiar mds
SwA - D+ - {C-BeazD-|- <A - a fondo estas 1écnicas. ;
P i ) Algunas de las innovaciones contempordneas mis importantes en la 1écnica
e 5t s %’:‘j;_; SEEArE: T ] de cuerda son las siguientes. Los signos de notacion en la siguiente lista son los
st e S = que se usan con mis frecuencia’: i
‘}'! Vs P s, - s ' : :
b E—' i -+ T 3 f X 7 7 ' 1. Tocar en la parte de atrds del puente —es decir, en el cordal, no en €l diapa-
o £, o T - ;. ! SO i
s ; ~ b E?ﬂ B D-/HL - £ o "»'—-Q-
: - o e B Fla o £ b b f; fom .
Vie |EAh SRR g oo e {fif  vocar las cuatro cuerdas detrds del pueate
—] S a0 "‘ Pt
e e . D - --G-D - A---D - A .. B A wes cuerdas
os cuerdas
AN e robe o B i dos cuerda,
1 = e TR £ E ¢ "
gyt E__EF £ A E £ EEE 4 £ E 4+ solouna cuerda
Vin. 1 :@—b— : ; =t 1 i 1
J el o Uno también puede tocar col fegno detrds del puente.
-« Do~ - 4G-D-A-D +fA---E- - |~ - A 2. Tocar el cordal con las cerdas del arco © golpedndolo con la madera del arco

# £ (5ilos intérpretes tienen que golpear el cordal con la madera del arco,

la palabra batiute debe preceder al pasaje).

3. Golpear, repicar o tamborilear en el cuerpo del instrumento con los dedos o

los nudillos. Esto normalmente se indica en una nota al pie de la patitum

Via —r * 3 2 7 ;
—+ } 1 1 i 3
s oy B Be fBe B - e general en la que se dan explicaciones. La notacion usual: 1] !1”!'!
- i EE B 1L E £ b 1k £ = £
PHE— e o == 2 . ' .
LhEte = f = ; 4. Ejecutar vibratos amplios, como los que representa la notacion: @
p—— = 2
.- - b - D---A- = = = = .- - S e e e s
5 Ascada en un nodo arménico con mucha presidn para producir notas mis gra-

W PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO

Barber, Medea, Dance of Yengeance, en

Berg, Wozzeck, Acto I, Escena 2, justo antes de @_3.5»]. y Acto 1, Escena 5, 1 com-
pis antes de @

Copland, Sinfonia Ne 3, Segundo movimiento, ¢. 160-106 (primeros violines);
ver también Ejemplo 3-1

Ravel, Shébérazade, 3 compases después de @

Rimsky-Korsakov, Sheberazade, segundo movimiento, Scherzando Vivace

Schoenberg, Concierto para Violin, Primer movimiento, c. 212-225 (sobre todo
en la parte del solo)

ves que las que plroduc'e' la cuerda al aire (famados subarménicos 0 armoéni-

cos inferiores).
6. Tocar, de cualquiera de las maneras especificadas, la nota mds alta en una cuer-

da particular.
s 50U

&(zquf en la cuerda SOL); o si este simbolo se usa sin designar una
cuerda, simplemente tocar la nota mds aguda del instrumento.

* E Ejempio 5-32a de la pig. 149 cs una excelente muestra de guia prictica para
11 npueva notacién en una partitura orquestal. ;
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7. Digitar un pasaje sin pasar el arco por las cuerdas. como en el Segundo movi-
-miento de Cycle Time, de Foss (1 compds antes de 93), Esto da un sonido '
tenue, fantasmal, con sonidos casi inaudibles. v el ligero sonido de los dedos M E N T o S D E
al pisar las cuerdas. ' I N S T R U
8. Ejecutar pizzicalos con pias a peines para el cabello. ) )
9. Tocar medios armonicos. bien 1ocando la cuerda ligeramente eviiando los
nodos armébnicos o tocindola con mis finmeza de la usual en un nodo armé- C U E R D A Y A R C O
nica. Este efecio se parece un poco a sid tasto. )
Muchos arménicos que se han considerado imposibles de tocar en el con-
trabajo se incluyen ahom en el repenorio para solista y misice de cimara. 3
pero no es recomendable usarlos en la escritura orquestal.
10. Pasar el arco cerca de la cejilla en lugar del puente "en el lado contrario de
ia mano izquierda™ para producir un sonido similar al de 1a viola. Esia téeni-
ca es fipica de George Crumb y algunos otros compositores recientes. La digi- :
1acién, naturalmente, se tene que invenir: Crumb incluso pide que el sonide EL VIOLIN )
inicial se marque en cl diapason con una myva de lza. Esie efecto se deman- Violino (IT.Y: Violon {FR.% Violing o Grige (AL}
da en su obra Black Angels. vina obra para cuarneto de cuerda amplificado. No S I s

debe usarse informalmente en obras orquestales, porque pocos intémretes El violin es el instrumento soprano de la seccién de c:.md'z. Se apoya ca el hom-
podrian producirdo. bro izquicrdo, se sujeta con ¢l lado izquierdo de la barbilla y se sostiene cic:%dc
; abajo con e} brazo y la mano izquierdos, situando la mano sobre el mistil del ins-

wumento. Todas las 1écnicas v efectos timbricos estudiados en Capiulo 2 son

Cuando se usa cualquiera de estos recursos en una partitura general 0. en reu-
posibles en este instrumento de gran versalilidad.

lidad, en cualquier obra, ya sea un solo. uaa obra de cimura v orquesial. se debe
incluir en la partiwem general una descripcion verbal de los sonidos deseados. asi
como de la 1écnica exacta para su ejecucion. Para consepuir la midxima comuni-
Cacion entre COMPOSIOr ¢ inlérprete. sugerimos que se adopien los procedimien-
t0s descritos en Music Notation in the Twentieth Century, de Kuet Stone

ZVI ZEITLIN, VIOLIN

51
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Afinacidn, registro y digitacion
ELEMPLO 3-1. Afinacion

5 A 1[0 I t
% .-._._.__l-l_._,,_s

xT 4
-]

Toda la msica para violin se escribe en clave de SOL. Los niimeros romanos enci-
ma del pentagrama en el Ejemplo 3-1 ejemplifican fa nomenclatura que usan los
intérpretes de cuerda para cada una de fas cuerdas. La cuerda mas aguda es [

EJEMPLO 3-2. Registro

A
todos las notas cromdticas o~ !

B
w
El registro omquestal priciico del violin (€xceptuando los armdnicos) compren-
de del SOL 3 al M 7, pero en el repestorio pam solista o de cimara es posible lle-
gar hasta el SI 7 o incluso mds arriba. Debe tenerse presente que el registro suma-

mente agudo en cualquier instrumento de cuerda es dificil de controlar, y sélo se

ha usado profusamente en los tltimos ciento cincuenta afos. Durante el periodo
-

cldsico, el limite del regiswro del violin ern el LA 6 (E

tils

——3
1
i §
|

}_, Mis alli de la sép-

tima posicién, en la que ef LA es la nota mis aguda, los espacios entre los dedos se
hacen méis pequefos progresivamente, haciendo que el control de la mano izquier-
da sea cada vez menor; conforme €l pulgar, que actiia como una palanca estabiliza-
dora sobre el mistil y el cuerpo del instrumento, pierde su apoyo. Por consiguiente,
la mano debe buscar las notas superiores sin la referencia de la posicion del pulgar,

Digitacidn iweddodt

L2 digitacién para las primeras cinco :
posiciones del violin es la siguiente: B L il )
DIGITACION pamer dedo [ |iafsl sy

R k. o it I

prmeta posicidn L

EN EL VIOLIN®

primer dedn
L] segundo dedo TTT77 segunda posicién
tercer dedo L -nao primer dedo 2
s fercera posicidn
T S B

cuarta dedo --4-- [ FRELNAL 4 primer dedo
. auarta posicidn
| rafra]ue] ] primer dedo

" quinta posicion

* 1as lineas punteadas en la izquierda del diagrama indican medias posiciones —
es decir, digitaciones ahternativas que se usan principalmente en la primera posicin
para tocar con mis facilidad pasajes crométicos o de 1nos enteros, 0 aquellos basa-
dos en las escalas antficiales.
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Conviene destacar que desde la cuerda al aire SOL hasta el DO# 4, y desde el
51 6 en adelante, solo se pueden obtener sonidos en una cuerda, Empezando con

el RE 4, = cada sonido puede tocarse en mis de una cuerda.

EJEMPLO 3-3. Digitaciones para las primeras cinco posiciones

;:k:u e hocur en
. Tue
- et R
slo 8 pueden tocar am da cumeda SOL ! =
1 e R
e |

g;— F — F Ed - i’

El RE 4, por ejemplo, se puede tocar en la cuerda al aire 0 con el cuaro dedo
en la cherda SOL en primera posicion, También puede realizarse con ef tercer
dedo en la cuerda SOL en segunda posicion, con el segundo dedo en la cuerda
SOL en tercera posicion, o con el primer dedo en Ia cuerda 50L en cudrd posi-
cion. Por lo tanto, seria indtil especificar dénde debe tocar el violinista un soni-
do particular cuando este puede duplicarse en muchos otros Iugares del instru-
mento. Si el compositor u orquestador estd muy familiarizado con la digitacion
del instrumento, puede que quiera indicar una cierta digitacién en la partitur
orquestal y las partes para lograr un timbre deseado. Excepto bajo circunstancias
especiales como esta, es mejor que sea el intérprete quien decida la digitacion.

Examinemos lo que consideramos consideraciones timbricas. Las cuerdas al
aire tienen un sonido distintivo propio. Tienen un_potencial vibeaatorio mayor, ya
que no estin bajo el control del dedo que pisa y oscila sobre la cuerda para pro-
ducir una nota con vibrato. En ua pasaje ripido, la combinacién de cuerdas al
aire y cuerdas digitadas puede. que no suene discordante, pero en los pasajes len-
tos ¥ expresivos, noralmente se desea que iodas las notas tengan el mismo tim-
bre, porque si no las notas que se tocan en las cuerdas al aire pueden destacar
peculiarmente.: Pero este efecto a veces se explota, como en la melodia del
Ejemplo 34 de Brahms, en la que todas las notas se tocan en la cuerda SOL. Vale
la pena prestar atencidn al sonido vibrante que produce la cuerda de SOL al aire.

EJEMPLO 3-4. Bruhms, Sinfonfa No 1, cuarto movimiento, <. 61-75

Pasajes interpretados exclusivamente en una sola cuerda

Nos concentraremos ahora en las propiedades particulares y 1a calidad del soni-
do de cada una de las cuatro cuerdas del violin. Es casi imposible describir los
aumerosos matices sonoms que el violin puede producir; es mucho més eficaz
ilustrar el potencial casi ilimitado 2 lo largo de todo el registo del violin por
medio de los numerosos ejemplos del repertorio. Baste decir que si uno desea
que se interprete un pasaje en una sola cuerda exclusivamente, el pasaje debe

]CO- L iPIsTA '.';0 i
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marcarse sul seguido del nombre de cuerda. como en swf M1, sul LA, sul RE o sul
SOL. {(No obstante. los franceses prefieren los nGmeros romanos, como en el
Ejemplo 3-1). Esta prictica debe seguirse con todos los instrumentos de la fami-
lia del violin,

La coerda S5OL

La cuerda SOL es la mds gruesa v sonors de las cuaro cuerdas del violin,
Conforme el intérprete pasa a las posiciones superiores. el sonido se vuelve muy
INMENSo porque se acora constantemente la parte vibrante de la cuerda.

EJEMPLO 3-5. Tchaikovsky. Sinfonia No 3. segundo movimiema, c, 111-119

E PASAJE ADICIONAL PARA EL ESTUDIO
Mahler, Sinfonia No 3. primer movimiento. ¢. 5-8.

La cuerda RE )

El sonido de esta cuerds tiene una calidad que es. probablemente. ln menos
caracteristica de las cuaro cuerdas, pero todavia irradia calor y lirismo, coma se
muestra en el pasaje del Ejemplo 3-6. Su sonido se hace mis dulce atn en las
posiciones superiores, conforme se aconta Ia longitud de la pane de Ju cuerda que
vibra.

EJEMPLO 3-6. Rimsky-Korsakov. Sheberazade, iercer movimiento. ¢, 1-8

Sul RE !
e e e

Vin - e e i

o = SEE S ST

r
4
L e R e o EEY .y e e P —
%'-.’ SR Sn e e o e e o e e o o S e e S £ Y e L
I T — - =i -

La cuerda LA

El caructeristico sonido de la cuerda LA es mds llamativo en ke primena posicién:
pierde ulgo de su brillo y poder en lis posiciones superiores, que son mds aptas
pan pasajes suaves, liricos. Si se desea hrillo en los registros superiores. se le debe
indicar of intérprete que cambie o Ja cuerda de M para e resto del pasaje.

EJEMPLO 3-7. Puccini, Madame Busterfly. Acto 11 en _¥
Ltrgn.meme

™
g

et
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W PASAJE ADICIONAL PARA EL ESTUDIO
Brahms, Sinforria No 3. tercer movimienio, ¢ 13-24

La coerda Ml
Esta es fa mas brllante de las cuatro cuerdas. Hay que destacar la juminosi-
dad que adquiere en el regisiro agudo.

EJEMPLO 3-8, R. Strauss, Don Juan, ¢. 9-17

A].Ieg:m g—, . -u/‘i;! —— >
. B e SRR E EE E 2%"@ E_‘;z
— TS
ok EEEE PO e

il

Con esta cuerda también se puede obtener una calidad sigilosa, misteriosa, al
tocar en dindmicas suaves.

EJEMPLO 3-9. Prokofiey, Sinfonia Cldsica, segundo movimiento, ¢. 5-13

5 e 2 A7 = I3 *;;-:
E EE L EfEp, ;tia--. i R o f
£t
et i Py SEEoC SRS J
J [ T L =

CUERDAS MULTIPLES

Ls técnica de las cuerdas miltiples ya se ha estudiado en 1érminos generales para
todos los instrumentos de cuerda. Aunque para el violin nosctros nos hayamos
concentrado especificamente en cuerdas dobles. triples vy cuddruples, es impor-
tante recalear que lss dobles cuerdas mis dificiles se reservan para ls musica de
instumento solo v, ocasionalmente para la de cimara. En la escritura orquestal,
normalmente s6lo se usan las dobles cuerdas mds accesibles, en particular para
efectos de acordes secco o en pasajes panicularmente sonoros. Como una orques-
ta sinfénica convencional tiene por lo menos diceiséis primeros violines y cator-
ce violines segundos, los pasajes que serfan bastante dificiles para un solo inlér-
prete son bastante simples cuando se tocan dirisi

Los Ejemplos 3-10 a 3-13 ofrecen una lista parcial de cuerdas dobles, triples y
cuidruples en el violin. Algunas de estas cuerdas maltiples son bastante dificiles
de ejecutar si se tienen las manos pequenas. .
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EJEMPLO 3-10, Cuerdas dobles

e =te
4 ; o] . e e o fE R
i e T prep={— 3
 — ' - g . S| o o E
499 d 3 3 Voo HE

[
sl

BT

e rene ey .
e i ¢
e e L

Bl L fle e g .ﬂga g ple

EEEEEE=ES S Pa-F ===
: Fi [ Ll 3 }" i L8 ’r u‘f ;}" =
ba s b ;

Al - ’&' L L i’ L

=5 O G B

} S Bttt RN e s e

. T4 PR Rewe ¢

§ 1, b { -4 et

fmmpomgpebfoal bl ot a 2

E SR ARETEE ‘EL e o e

| Whd s bk o [ ] B ([ |1 e
O “Mf’a
Sl ' Tt &
L vr 'r' L T o [ {

O O S e ’JJ e
g TR - o e e e b =
d—d—g Fa e Pt )
- B R AE T E R I - B

* Hay que recordar gue todas las cuerdas triples y cuddruples son, obligatoriamen-

te, arpegiadas.

a
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£ EMPLO 3-13. Cuerdas cuidruples
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Armonicos

Para violin solo y para algunas obrs de musica de cimara, los compositores han
{equ:rido que el violinista produzca armonicos artificiales de distintas maneras a

. las que se han mostrado en Capitulo 2 {p. 40-i8). Pero estas técnicas alternativas,

presentadas mis abajo como opciones 2. 3 y 4. 5¢ usan poco en la escritura
orquestal, porque producen sonidos especialmente débiles y su ejecucion es
sumamente arriesgada, Como la primera opcion de Jas aqui presentadas es la mds
fcil de tocar, aparece con mds frecuencia en las partituras orquestales.

Arménicos “de 4%°

A modo de repasa, recordemos que la manera mis prictica de producir armé-
nicos artificiales en la escritura orquestal es el mérodo de “tocur la 47, que pro-
duce una nota dos octavas por encima de la fundamental (la nota digitada en el

Ejemplo 3-14).°

——

* En los ejemplos, el © deba'jo de una nota designa una cuerda al gire, y el 1 indi-
ca que el pamer dedo {el indice izquierdo) debe tocar la nota.
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EJEMPLO 3-14. Armbnicos "de 4%
: Arménicos “de 3* moenor”
Snicos cuales _ " R Gy Los ammbnicas “rozando la 3 menor” producen unsomdodmocmv:u}‘
bs__= £ g BT E . e g g k& 5 perfecta por encima de b fundamenal.
| ] i i i ! 1 i + : s |
lgt=——! = jcos * ¥
T E£JEMPLO 3-17. El toque 3* Arménicos “de 3* menor
N 3. 4 4 7T 4 5 & € % 53 1 a 304 3 armbnicos recles -
e —— e e ¥k EEEE
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o 1 1 1 ] 1 +
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Armonicos “de 5% ot puboda #r T -
]

Los arménicos *rozando la 37 producen un sonido una ocava v una 5 per-
fecta por encima de la fundamental.
EJEMPLO 3-15. Arménicos “de 5 Pasajes representativos del repertorio
) Aqui hay algunos pasajes orquestales excelentes que usan ambos arménicos,

5 .:‘mﬂ“ > F£__T £ naturales y anificiales. -
* . 1 i 1 1 t 4
G ot : = | . . : imi 4 peveparr
EJEMPLO 3-18, Coplund, Sinfonig No 3. cuarto movimiento, ¢. 3-8 después de [Ep.1 7 pista 56
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Los arménicos “rozando la 3% Mayor” pfoduren un samdcn dos octavas v una gap gep T &31 :
3* Mayaor por encima de la fundamental. e 0 I e s S L _
EJEMPLO 3-16. Armonicos “de 3% Mayor”
erménicos racles EJEMPLO 3-19. Webern, Seis Piezﬂxpam Orquesta, Op. 6, Na 5, ¢. 20-26 {s6lo [ CD-(/ PisTA 56
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EJEMPLO 3-20, Stravinsky, La Consagracidn de la Primavera, en {101 (s6lo cuerda)
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El violin solista

El violin ha sido durante mucho tiempo uno de los instrcumentos predilectos coma
solista para muchos compositores. Casi todos los grandes maestros de masica
orquestal desde ei periodo periodo barroco han estrito conciertos pard violin para
exhibir el tremendo registro, la versatilidad y las posibilidades de expresion del
instrumento. Todos debemos estudiar las obras maestas en este género de
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I compositores como Bach, Mozar, Beethoven, Mendelssohn, Brahms, Dvorik,

Tchaikovsky, Bruch, lLalo, Schoenberg, Berg, Stravinsky, Bartok, Prokofiev,
Penderecki, y Rochberg, por tan sélo nombrar algunos.

El violin también se ha explotado mucho como un instumento solista ocasio-
nal en la orquesta. Cuando se requiere un solo de violin, los concertinos tocan la
parte. Cuando se requieren dos solistas, corresponderd a los priceros violines del
primer atil. Otea manera podria ser que el compositor escribiera una parte solis-
ta para el primer violin y otra para el segundo violin, en cuyo caso coresponde-
r4 ul concestino y al segundo violinista principal. Algunas de las partes sofistus del
ceperiorio orquestal requieren un gran virtuosismo: por consiguiente, los intérpre-
tes principales de todas las secciones deben tener nivel de solistas.

He aqui dos ejemplos de pasajes para violin solista en obras orquestules. Ver
mbién el Ejemplo 2-41,

EJEMPLO 3-21. Brahms, Siiufonia No 1. segundo movimiento, . 91-105
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&t ,‘:@E E PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
n S H Grofé., Grand Canyon Suite, “On the Trail”, principio (cadencia pam violin
el e solo) .
Tl Respight, Las Fiestas Romanas, 1€rcer movimiento. 4 ¢._después de ES,
ol L5 S o HES = Rimsky-Korsakov, Sheberazade, primer movimiento, en L (la cadencia que se
= 4
P " repite 4 lo largo de la obra; owos dos casos se dan en el primer movimien-
. R 0. en (& y al principio del segundo movimiento) '
@ Ee= it R. Strauss. 7ill Eulenspiegel. c. 205-209
e 7 e :
s — :
= l ‘E‘-— - -
fn Byl Otras técnicas para el violin
I Ny
< o
} oo 3 Saltos _
Coen. 2k = Aunque el violin es un instrumento muy versiil y 4 gil. los salios entre gran-
] des intervalos pueden ser problemiticos y representan dificultades reales. Pueden
: stpress. SR i P pu 3 : 3 e
5 W P .| 73l d | « N = sonar emocionanies, sobre todo si se salia del regisiro mds grave al mis agudo.
.8 T o L L e . ' L4 ; ¢ A
- — = e e ero un solista puede ejecutar e5t0s saltos subitos con mds precision que una sec-
o T = = = == p P i ! p q
g ’f\__‘r___ “rg F ’F"“'-— 'F‘ b cién entera. Ia dificuliad reside en que la posicion de toda 13 mano izquierda
e [ : debe alterarse completamente, y a veces hay que saltarse cuerdas, procuranda
S e S A - e 3 = T : 1 :
W p— SIS S L,__._,— - = que el salio sex silencioso pero ejecutado con facilidad, y. ocasionalmente, una
¥ ¥ pota muy aguda debe ir seguida de una sumamenie grave en la misma cuerda.
Tiap, w;&%ﬁ G T T @meﬂ Los intérpretes mis habiles pueden interpretar fos sa}ms dundo la impresion de
FPTwe TR T = R=a - que ejecutan un Jepafto, incluso cuando una cuerda interviene en el salio, pero
F TS ' ejecutar el sonido correcto puede ser. sencillamente, dificil. Algunas de estas difi-
. cultades se muestran en los siguientes pasajes que ilustran pares orquestales de
e z violin. (Las grabuciones son engainsas, ya que cuando la seccién no articula cla-
ramente el salto, el pasaje se vuelve a grabar hasta que se consigue una ejecucién
perfecta.)

1. Salios entre intervalos grindes en una misma cuerda;

Yin 2 e :
. l;‘:-l ﬁ A EJEMPLO 3-23, Wagner, los Maestros Cantores, Preludio, c. 33-38 [é?:_'_ﬂﬁ 5]
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2. Saltos entre intervalos grandes en fegIstros exiremas:

CD-1 /PISTA 57! EJEMPLO 3-22. R. Swauss, Don Juan, c. 73-81
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3. Saltos entre intervalos grandes tocados legato:

ICD-l IrISTA 60 F EJEMPLO 3-28, Berg, Suite Lirica, cuano movimiento, ¢. 10-14
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B PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
Saltos entre intervalos grandes en la misma cueeda:
Shostakovich, Sinfonig No 5, primer movimiento, . 51-62
Saltos entre intervalos grandes en los registros extremos:
Copland, Sinfonia No 3, cuano movimiento, ¢. 2-4 después de EGJ
Prokofiev, Sinfonia Clisica, primer movimicnto, segundo teina,
Saltos entre intervalos grandes tocados legato:
Stravinsky, Agon, Pas de deux, c. 411418

Los pasajes cromiticos

Debemos mencionar aqui los problemas relacionados con la digitacion de
pasdjes cromdticos. Todas las notas cromaticas desde ef SOL grave en la cuerda
SOL hasta el registro mds agudo se puede producit ea el violin con facilidad.
Normalmente, un Intéeprete digita una nota cromitica usando el mismo dedo que
normalmente toca la nota no cromitica equivalente. Por ejemplo, en el siguiente
ejemplo, conviene observar que ¢l dedo que nonmalmente toca FA se usa t-.un—
bién para tocar el FA»,

EJEMPLO 3-28. [a digitacidn de la escala cromdtica
1V 3 2 3 3 4 4 3 3 1 1—1

A.
i&' Fx f—— e

114

A veces el intérprete preferird no arriesgar el portamento inevitable si et balan-
ceo cromitico se realiza como en el Ejemplo 3-26. En estos casos, la escala se
tocard en "media posicién”, usando un dedo diferente para cada nota.

EJEMPLO 3-27. La escala cromitica en “media posicion”

Bl misma dr?wcuén
! para fodos fay cverdas
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Este métoda es el mis apropiado en los pasajes ripidos, ya que minimiza e}
sonido que produce el dedo al cambiar de nota,

LA VIOLA

viola (IT.); alfo (FR.), Bratsche (AL}
s P A e

La viola es que la voz conrraito de fa orquesta de cuerda y su técnica interpreta-
tiva es similar 2 la del violin. Hay que tener presentes slgunos problemas al escri-
hir para fa viols. El mids obvio s el umano del instrumento. Es bastante mds gran-
de que el violin, a veces haste tres o cuatro pulgadas, y esto significa que hay que
estirar mds la mano para pan ejecutar intervalos afinados. La tension en i mano
izquierda también es mayor, sobre todo en las posiciones superiores, Ef tamaiio
de las violas varia, v los expertos no se ponen de acuerdo en cudl es el wmafo
ideatl para producir su mis bello y vscuro sonido caracteristico. Hoy ¢n dia, los
viplistas escogen su instrumento proporcivnadamente al tamano de su mano
izquierda. '

E

GEORGE TAYLOR,
VIOLA,

De todas las cuerdas con arco, la viola }:1 sido el que ha surgido con mas len-
titud en Iz conciencia de Jos compositores. Aunque los Irinos, los golpes de arco,
los armonicos, los arpegios, las cuerdas dobles. triples y cuddruples se ejecutan
con tan satisfactoriamente en la viola como en el violin, este instrumento ha sido
inmerecidamente descuidado por tnuchos grandes maestros del pasado. Puede
que haya dos razones principales:

1. Los maestros del siglo XVIII rammente escribieron para cuatro voces de cuer-
da independientes.

2. Durante mucho tiempo, la mayoria de los violistas eran violinistas convertidos
que no siempre disfrutaban de Ja plena confianza de los compositores.

Avnque Bach, Stamitz y Mozart escribieron obras para viola solista o concer-
tante ocasionalmente, Berlioz fue el primero ¢n darle una voz independiente de
verdad en [a escritum orquestal.




66 EL ESTUDIO DE LA ORQUESTACION

CD-ROM
L CD-1
| DiGITACISN
L_E_N LA ViOLA

Afinacion, registro y digitacién

EJEMPLO 3-28, Afinacion .

iv W i i
o

i
l

La musica para viola se nota normalmente en la cluve de Do en 39, PETO para evi-
1ar lineas adicionales. lus notas superiores se escriben a veces en clave de sol,

EJEMPLO 3-29. Notacion de I viola
. 9 3
ﬂ*—:"—“ g———*q ¥

EJEMPLO 3-30, El registro

Tedas los rotas
€ ru:m" =
: o g

Observemos algunas diferencias enve la viola y el violin que nos avudarin a
definir su funcién en fa orquesta.

1. El arco de la viola es un poco mds pesado que el del violin,

2. las cuerdas son mds gruesas y: resisientes al arco. lo que hace necesurio un
golpe mids firme para producir un sonida pleNo También son posibles nrc.:dw
mis ligeras, pero son mis dificiles de ejecutar.

3. Los arménicos se producen con mis facilidad porque las cuerdas mas gruesas
los produn:en con mas fiabilidad.

. ) i, k i |
DIGITACION EN LA VIOLA L. L..Im 5
’ R % ) S 1y

: /
¥
Prmer dedo __/  {wliaful~

3

Primera posicitn o

% M\L:; ba bim

-4 =4

T s
:
f. .
Sepundo dedo --v. J NSRS L L ?n_m-—:r deda
: e i Segunda posicion
e bl ol Primer dedo

“Terver dedin -~e-- 400 EL L
Tercen posicion

T ol e Mg
i B St
’ Fas R

s wlw) 3 PAmer dedn

Cuano dedo o oo p2L 22 ;s b
¥ Cuirta posicion
Sl s
Ba ) gve
wiwg wirel P Primer dedo

_-1 T Quinta posicién

+
A X

INSTRUMENTOS DE CUERDA Y ARCO

El sisterna de digitacion es idéntico al del violin. y s¢ pueden ejecutar en la
viola los mismos patrones para las cuerdas miluples, pero una quinta mds grave.
De la misma manera, todos los puntos ya esrudiados relacionados con las medias

‘posiciones, 1z digitacién cromética, el pizzicato y ouos efectos timbricos (p. 63-

63} en el violin, se aplican a lu viola.

Pasajes interpretados exclusivamente
en una sola caerda

La cuerda DO

Se considera que. de las cuatro cuerdas que tiene la viola. 1 vinica que no se
encuenira en el violin produce el sonido mids caracteristico de Ja viola. El musi-
cologo-compositor belga Frungois Gevaert lo ha descrito como un s;on;dn som-
bria, austero, v a veces incluso intimidatorio™,

EJEMPLO 3-31. Hindemith, Sonafa. Op. 11. No 4. primer movimiento. ¢. 15-36 ooy
LERCTIRISTA 51 ]

15 Sehr breit

Las cucrdas SOL y RE
Estas dos cuerdas emiten el sonido menos caracteristico de l viol, que puede

calificarse como ~cuerdas de acompafamicnto” porque en ellas el violista toca las
muchas figuras de acompadamienio que los compositores han asignado trdicio-
nalmente a este instrumento. Pero también pueden explotarse por su calidad
oscurd, como én ¢l siguicnte pusaje: - : '

EJEMPLO 3-32. Banok, Concierto piia Orguesta. cuana movimiento, ¢. §2-51  co.
(s Andante
: oo el DL
Via. - S e e e e
i . s o . o e o : 3B e |
—_— T T —t 1 —
S cantabile

La cuerda 1A
Aunque na es tan brillante como I cuerda del MI del violin, La cuerda LA

tiene una calidad realmente penetrante y nasal. Combina muy bien con las
maderas y, en algunos cusos. duplica bien con frompetas y romhones suaves,
Debido a su poder de proyeccion, se ha usado mucho en passjes para viola
solista.

67
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68 EL ESTUDIO DE LA ORQUESTACION
1/PIsTA 63 | EJEMFLO 3-33. Hindemith,
41 {,-! £k L e Qe
' 5,7 T TP
NG W § 1 i i IT T 1
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Cuerdas miliples
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EJEMPLO 3-39. Betlioz, Sinfonia Fantdstica. primer movimiento, ¢. 155-159 "Ch-1 /risTA 66

Pasajes emblemiticos del repertorio
Allegro

155

b
)

He aqui algunos pasajes caracieristicos que ilustran el sonido de los arménicos.
el pizzicato, las dobles cuerdas y otros efectos timbricos en 1a viola, En el Ejemplo
3-37 se muestsa un pasaje que muesira el uso de la viola como bajo de la seccion
de cuerda. En el 3-38 se puede obsenvar un pasaje que tipifica los numerosos
pasajes de relleno, tan comunes en el repenorio orquestal. Un ejemplo de cmpa-
rejamiento de violines y violas en octavas se muestra en cf 3-39. asi como 3-40

4
i

—}
T

puede verse otra emparejamiento satisfactorio de violas y violonchelas, - ; ? ;
: : EJEMPLO 3.40. Beethoven, Sinfonia No S, segundo movimiento, ¢, 1-10 ‘CD-1/PISTA 67 |
guiopyn T o edwewones o ” " L :
[CD-1 /PiSTA B4 . EJEMPLO 3-37. Mendelssohn, El Suemio de una Nocke de Verano, Obernura, -
B e e . Andante :
e | et e e e e
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K PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
Hindemith. Der Schwanendreber, primer movimienio, ¢, 1-11
Stravinsky. La Consagracion de la Primavera, Pane 11, c. 56-62

Tchaikovsky. Romeo y Julieta, c. 114-116

La viola solista

r 3
iz i . e Y
k (? g ,E E' E :g g g 1,: {E g E' t E g—*g—«?;_ Los maeswos del Barroco compusieron ‘muchos concientos para la viola, y algu-
it = = 7 Sk = : nos compasitores del preclasicismo siguieron su ejemplo. Sin embargo, después
! 4 o5 de ese periodo. con I excepcian de la Sinfonia Concertante de Mozart para vio-
| PR = pir o » |- e o lE EFrpleere e lin y viola (K. 364) y la pane del solo en Harold en ltalia, de Berlioz, se produ-
Via. 2 e o i o s S o A 1 S o s 2 = j.:“ _'E jo poca misica de imponancia para la viols salista hasta la llegada de Wagner ¥
’ Strauss a finales del S, XIX. Sin embargo, en el S. XX, a viols llegd 2 un estado
dh T 3 ¥ B
H Il r |l oo o g g e o de casi iguatdad con sus parientes de ki seccidn de cuerda. Obras como la Sonata
Vi, e e e S fl +: 1.&*_}' ] para Flawa, Viokt y Arpa de Dehussy, los concienos de viola de Banok y Walton,
J : Der Schwanendreber, de Hindemith y Flos Campide Vaughan Williams son huena
I : . ) prueba de effo. Algunos maravillosos pasajes del reperiorio orquestal para viola
: 2 ; pa p q P :
Yoy b ppleFecs EELE EECE oo m £ solista o concentante son Jos siguientes:
Vi e e e e S S Lo ot S e Lo e P e e ) ) )
EJEMPLO 3-41. Scriabin, Poema del Exiasis, c. 22-25 ; [CD-1/pisTA BB |
P Fr E .
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[Eb-t7risTa 89 | EJEMPLO 3-42. R Strauss, Don Quijfore, Variacion 2, Vivace, c. 1- 19

Co-1 ;:m;-.-.\ 76| EJEMPLO 3-43. Staavinsky, L4 Consagracion de la Primavera, “Circulos
Misteriosos de los Adolescentes”, en {91

Andante con mota {] = 0)
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M PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
Berg, Wozzeck, Acto |, Escena 1
Berlioz, Harold en Italia, primer movimiento, . 38- 68
Wagner, Los Maestros Cantores, Acto 11, Escenas 3 ¥ 7, y Acto [, Escena 5

EJEMPLO 3-46. Afinacion para la Sonaia para Viola damore y Piano, de

INSTRUMENTOS DE CUERDA Y ARCO 73

viola de amor

Viola d'amore(IT.), Viole d'amour (FR.); Liebesgeige (AL), Viola d’'amore (ING.)

La viola de amor nunca ha sido un miembro titular de lu orquesta. MHay un conti-
aue interés en el uso de su sonido caracteistico en la misica para solista y de
cimara, asi como en pasajes solistas en obras de mayor envergadura, como la
Pasion de San Juan, de Bach (“Erwilge, erwilge™. ¢. 1-5) y algunas de sus canta-
s Los Hugonotes, de Meyerheer (Ejemplo 3-31): Le jongleur de Notre Dare, de
\assenel; Palestrina. de Plitzaer, v La Mort de Tintagifes, de Loeffler. Una cicla
o amore acompaiiy al coro [emenino situado fuera def escenario en el Acto Il de
Madame Butterfly, de Puccini. '

EJEMPLO 3-44. Afinucidn habitual

= e

I i -

bl

o
El principio en que se basa e! sonido de este instrumento es el de la whrﬁc;én
simpdtica. Ademds de las siete cuerdus que se tocan con el arco y los dedos, hay
siete cuerdas simpéticas, fabricadas ‘en alambre de acero, situadas justo sobre la
tapa del instrumento y directamente debajo de cada upa de las cuerdas que se
tocan con el arco. Las cuerdas simpiticas por lo general se afinan al unisono con
las cuerdas que se tocan con el arco,
Para permitir que el sonido de estas cuerdas simpéticas se pueda ofr con hbemd
en otras tonalicades aparte de RE Mayor, se han usado diferentes afinaciones. Lz ale-
racidn mis comun es bagr el F A# 2 Fap, para producir una afinacion en RE menuwr.

EJEMPLO 3-48. Afinacion en RE menor.
Hindemith us6 dos afinaciones diferentes en sus obras para viola d'amore.

-
5 £ =

-t oS
i; T ¥
- 1
T 3

Al

Hindemith, Op. 25, No 4

g‘ < = T | e =

- L

EIEMPLO 3-47. Afinacibn pura Kammermusik No G para Viola d'amore y
Orquesta, de Hindemith, Op. 46, No 1
2 o

e =

wr

Vivaldi usd las afinaciones siguientes en sus conciertos para viola damore de seis
cuerdas:

EJEMPLO 3-48, Afinacidén pan fos concienos de Vivaldi

4 & & = 8 ;
EEESEE ]
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La masica para viols de amor se escribe hay en dia en las claves de DO en 3
v de SOL, aunque en el pasado, Ja masics para las cuerdas mis graves se notbu
a menudo en clave de FA. sonando una octava mis sguda.

EJEMPLO 3-49. Regisuo

e

et
E———=—

El instrumento es un poco mds grande que el violin moderno. Los acordes v
arpegios e ocan con fucilidad. sobre todo en wonalidades afines u I afinacion
usada. Los armonicos nuurales mmbién se obtienen con facilidad, hasw el quin-
10 arménico. Estos son los armidnicos resuliantes en n usual afinacion e RE

Mavor:

2

EJEMPLO 3-50. Armdnicos en la pivla de amor

2° prménico Jer arménico 4% arménico s urrruhicu

Los armonicos anificiales también son posihles. siendo los que se producen

por el método de “tocar {1 4*" fos mis satisfactorios. En la sfola de amar también

pueden efecutrse todas lus otras 1écnicas de digitacion, uso del arco v obtencion
de efectos rimbricos del violin.

He aqui dos pasajes del repertorio para riola de amor. En el primero, ki voz
no se ha grahado en el CD:

“Ci T EJEMPLO 3.1, Meyerbeer, Los Hugonoles. Act ). “Ah! quel specmcie“. ¢. 1-19

§ Andante
13 # I | l( F A # 1 A’_._—__‘Gi' £ Lo —
Viola d'amere JHM - E 10 S h — = R =
! 7 o S—
 Recil. i L
RaODL %?‘F" = ' EESE T
- B Y v
Ah! guel spec- lucle en-chan - teur
o BT ST 8 o HTE
faer | S e | t o r— ]
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L4 o Recit. o
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=
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EJEMPLO 3-52. Hindemith, Kleine Sonate, segundo movimienio, ¢. 14-37
14 Sehrlangsam

CD-1 /PiSTa 72 E
e

EL VICLONCHELO O CELLO

Vivlonchelo (1T.); Violoncelie (FR.). Violoncell (ALY, Violoncello (ING.)
e e ?

El violonchelo es, de manera ambiva-
lente, el tenor y el bzjo de 1a seccién de
cuerda. Mientras que e violin y fa viola— -
s¢ apoyan en el hombro fzquierdo y se
sujetars con la barbills, ¢! violonchelo, 2
causa de su mayor mano, se sostiene
entre las rodillas cuando el intérprete
estd sentrdo; una clavija sjustable que

va de la pare inferior del instrumento
hasta &l suelo proparcions apova adi-
cional. El mdstil del violonchelo se
situa por encinm del hombn izguicsdo
del intérprese,

'ROBERT SYLVESTER,
VIOLONCHELO
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Afinacién, registro y digitaciéon

EJEMPLO 3-53. Afinacion

1w L} H I
o3 3 Ly |
= = |
r—"
&

Toda la misica para violonchelo se escribe hien en las claves de FA. DO en
4* o de S5OL. El Ejemplo 3-54 sugiere los puntos de cambio para las distintas cla-
ves, pard evitar maltiples lineas adicionales:

EJEMPLO 3-54, Claves

-o--"""_-_—g

o i = o =
: = =7 ﬁ?- = *@,1__._.—-___““
=7 - .

Una advertencia en torno a fas partiuras generales: En algunas ediciones anti-
guas, la parte del violonchelo notada en clave de SOL sonaba una octava mds
grave de lo que se indicaba. Hoy, todas las partes pamz cello, en clive de FA, de
DO en 4%, o de SOL, suenan como se indica.

EJEMPLO 3-55. Registro

todas los nolos cromélicos -
TR = o 7—’/ ———a
s 8 :
Digltacion =

Debido a la mayor Jongitud de las cuerdas del violonchelo, se usa un sisterna
CD-ROM de digitacion diferente del que se emplea en ef violin 0 1a viola. En primera posi-
cD-1 cion, el alcance normal entre ef primer y el cuarto dedo es de una 3*, usando el
::G:EL‘;S;‘HE" segundo dedo solo para los intervalos cromiticos. Conforme la mano se mueve
EL® | hacia las posiciones superiores, disminuye la distancia fisica entre los intervalos v
lus cuatro dedos se usan mds a2 menudo, de forma similar a la digitacion en la
viola. Como la mano izquierda del vicloncelista se libra de la carga de apoyar el
instrumento, se puede usar el dedd pulgar en las posiciones superiores. En la sép-
tima posicion, el pulgar izquierdo abandona su posicién altededor del mastil para
poder tocar las notas superiores. Con el uso adicional del pulgar, el violoncelista
puede llegar con celativa facilidad a las dobles cuertias en octavas en cuerdas
: adyacentes, aunque las dobles cuerdas en intervalos superiores a una sexta son
dificiles en el registro grave. El signo que se coloca en la partitura general para
indicarle al intérprete que use el dedo pulgar es 9.

EJEMPLO 3-%8. Digitacion con el dedo pulgar.
? 191
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El siguiente cuadro de digitacion muesta algunas posiciones del dedo pulgar.

LA DIGITACION EN EL VIOLONCHELO

Ilmﬂ]l’_uull

. JLAN T £ <8

Primer dedo |t {requlw iy
Pritnera posicion

'
Segunde dedo - oo b ‘_“‘..‘fl"."
LE £
I Primer dedo
Tercer dedo <---- Tt Segundu posicion
Cuarto dedo .. |Pdelsdsd 1o Privier dudo

Tercera posicion

a f Fa Un | hey

LN SRR S e
:
AL 0 O I !inmertled(:
; Cuana posicion
/
/
oy B - S W Iy
Sl Fed L .
‘\
to] il «lra %, Primer dedo

Y R

Quintu posicion

Calidad del sonido

Las descripciones estiticas sobre la calidad del sonido del violonchelo no pueden
describir Ia belleza singular del sonido de este instrumento en los pasajes inter-
pretados por la seccion enters, ni en aquéllos en los que el violonchelo zetaa
COMO UNa YOz ¢n Una textura contrapuntistica. La cuerda RE es la més cavtivado-
ra en este instrumento, & irradia una calidad lirica v calida. La cuerda LA es Ia mids
briliante y penetrante; la de SOL e5 la de menos volumen y proyecta peor que las
otras. Debido a su peso y grosor, la cuerda de DO, la mds grave, es un bajo rico
y sonoro. Berlioz dijo una vez que el violonchelo no es un instrumento “de una
gran agilidad”. Esta decluracion no puede sino considerarse hoy en dia como
completamente errdnea, ya que el violonchelo puede ejecutar casi cualquier pro-
eza técnica posible en la violt o el violin.

He aqui algunos pasajes representativos:

EJEMPLO 3-57, ‘Wagner, Trisidn e [solda, Preludio, c. 17-32 = | CO-1 /7 FisTA ml

INDicE 1/0:00

n e B
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jCD1 /PsTA 73 EJEMPLO 3.58. Harris. Sinforria No 3, primer movimiento, c. 1-27

HiNpice 2/1:40
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E PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
Beethoven, Sinfania No 3. primer movimiento, ¢. 1-8
Brahms, Sinfonia No 3, tercer movimiento, ¢. 1-12
Brahms, Sinfonia No 2, tercer movimiento, ¢. 194-202

K]
Los violonchelos con frecuencia se usan en divisi para crear un efecto muy
rico, como en ef ejemplo siguiente:

CB-1/pisTA 74 | EJEMPLC 3-59, Rossini, Guillermo Tell, Oberura, c. 1-10
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B PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
Debussy, Ef Mar, primer movimiento (duranie 1odo el mov.)
Mahler, La Cancién de la Tierra, quinio movimienta, ¢. 1-4 en 10]
R. Strauss, Asi Habld Zaratustra, de dieciocho compases a un compis antes
de [10] (violonchelos y contrabajos divididos)

Cuerdas miiltiples

He aqui una lista parcial de Jas cuerdas dobles, triples y cuddruples que se pue-
den ejecutar en el vislonchelo.

EJEMPLO 3-60. Cuerdas dobles
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EJEMPLO 3-81, Cuerdas triples
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EJEMPLO 3-82. Cuerdas cuidruples
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Los armdnicos

Los arm6nicos naturales en el violonchelo s¢ obticnen de idéntica munera que en
los otros instrumentos de cuerda; los arménicos del violonchelo son aGn mis
seguros debido a la mayor longitud y peso de las cuerdas en este instrumento de
mayor tamafio. La técnica de “tocar [a 4" es la mds recomendable para fa escri-
tura orquestal y produce los armdnicos arificiales de mejor calidad. Estos armo-
nicos artificiales al “tocar la 4* se obtienen con el dedo pulgar (sobre la funda-
mental} ¥ el tercer o cuarto dedo, en todo el registro del instrumento.
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£JEMPLO &sa._\_hméfﬁcos en el violonchelo

2. ARMONICOS NATURALES
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M PASAJE ADIGIONAL PARA EL ESTUDIO
]. Corigliano, Phantasmagoria (principio)

El violonchelo solista en los conciertos y en la orquesta

E! repertorio para violonchelo es rico en conciertos de grandes compositores,
desde el periodo Barroco hasta el 5. XX, Algunos ejfemplos excelentes se encuen- i
wan en obras de Boccherini, Haydn, Beethoven (riple concierto), Schumann,
Brahms (doble concierto), Dvordk, Tchaikovsky ( Variaciones rococd), Lalo, Victor
Herbert, Milhaud, Bloch (Schelomo), Hindemith. Barber, Walton, lutostawski,
Penderecki, Stephen Albert, Ghristopher Rouse y Joan Tower. :

Con frecuencia, el violonchelo aparece como un solista ocasional en una obra
orquestal, coma en ¢l siguiente y faumoso pasaje:

. EJEMPLO 3-64. R Strauss, Don Quijote, ¢. 163-176 [cOIi/PisTA 73 |
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B PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
Beethaven, Sinfonia No 5. tercer movimiento, ¢. 162-179
Glinka, Ruslan y Lyudmila, Oberura, ¢. 81-100
Schuben, Sinfonia No 9, introduccidn (el violonchelo v 14 viola se doblan
mutuamente durante (oda la introduccion)
Verdi, Falstaff, Acto [, segundo compis después de @. durante ocho compa-
' ses (melodia de violonchelo y flautin a distancia de cinco oclavas)

EL CONTRABAJO
Contrabasso (IT.); Contrebasse (FR), Kontrabass (AL.), Double Bass (ING.);

Esta es la voz bajo de la seccién de cuer-
da. El registro orquestal préctico es de Ml

Frese. ; o
2 (suena una ociava més grave) a Sl 4
K PASAIES ADICIONALES FARA EL ESTUDIO E {de nuevo, suena una octava mis grave);
Brahms, Concierto para Piano No 2, tercer movimienio, ¢. 71-B6 :;: ioje[;‘:uc :0:3':21 I::r ?:;;q Om{;ge:::(;
Haydn, Sinfonia No 95, segundo movimiento (complelo), fercer movimienro de. If;m] érﬁc’::rs na[lu m!; El cfcm rabajo
(trio) i '
descansa sobre un soporte ajustable; €l
; i ; intérprete estd de pie, o senizdo en un
El violonchelo en combinacién con otros instrumentos ' zhz:f:;zh';' };:“:zjuz ‘?::;’i:‘;’:oé:;
Este tema s¢ estudiard con mis detalle en los capitulos siguientes. Baste decir que Lost::sur:c?s ;:st@r:rer;mTi Efoqrzil:eiza |
¢l violonchelo dobla bien con” muchos instrumentos de todas las secciones cional 11:15 mcnlo EO: :Di'stas han G
orquestales. Las duplicsciones que mis se usan son violonchelo y contrabajo. vio- i ;‘113 : ;dnlque : ggn A ! is flexi
lonchelo y fagor, violonchelo v clarinete © clarinete bajo. violonchelo v trompa,'y bi‘__ s c: ;.2 cil ;S?js TOCS ] S,mlu ee m;'a:ﬂ o. 5108
violonchelo pizzicaio y timbales. En el siguiente ejemplo el segundo violonchelo mod?:lc}s R ;equear;'os i tienei G &l
duplica a la primera viola. i
P 1 dad sonora de un verdadero contrabajo.

[CD-1/FisTA 76 ;| EJEMPLO 3-65. Barber. Essay for Orchesira No 1, c. 1-10
JAMES B, VAN DEMARK,
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Toda la miisica para contrabajo se escribe en clave de FA, DO en 4* o 501,
Se sugiere un cambio de clave para evitar notas con con tres o mds lineas adicio-
nales,

EJEMPLO 3-68. Registro
todas las nolos cromdticas

- 3

L]
==

Lx construccién del contrahajo ofrece dos diferencias menores con respecto a
la de los otros miembros de la familia del violin: sus lomos estin en pendiente en
lugar de estar curvados, y tiene clavijas de afinacidn con ruedas dentadas para
acomodar e} espesor de sus cuerdas, A pesar de su tamafo, un solo contrabajo
no produce un gran sonido. Los solos de contrabajo suenan débiles y distantes,
como puede oirse en los compases de apertura del segundo movimiento de Ia
Sinfonia No. 1 de Mahler. Por otro lado, un grupo o seccién de contrabajos, como
en ¢l trio del tercer movimiento de la Sinfonia No 5 de Beethoven, puede sonar
fuerte y potente. Debido a sus gruesas y pesadas cuerdas, la articulacion en este
instrumenio es mis lenta que la de cuzlquier otro instrumento de cuerda. Es
importante recordar este hecho al duplicar los contrabajos con los cellos en pasa-
jes ripidos. Algunos pasajes de Beethoven para la seccion de contrabajos suenan
wrbios, en especial cuando los toea una orquesta contemporinez de mayor tama-
fo; los directores se han tomado algunas ibertades para mejorar este fendmeno
aclsteo, peculiar pero natural, como en el siguiente ejemplo,

EJEMPLO 3-89, Becthoven, Sinfonia No 4, cuarto movimiento, ¢, 319-323,
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Esta es una solucién practica para aclarar el sonido del pasaje anterior: .

EJEMPLO 3-70. Becthoven, Sinfonia No 4, cuarto movimiento, ¢. 319-323, cla-
rificado
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Digitaclén

Como el contrabajo es tan grande y sus cuerdas tan largas, incluso los mds
pequenos intervalos estin separados por un amplio espacio fisico. Por ejemplo,
en las posiciones mds bajas, del primer al cuarto dedo se ab_arca una segunda
mayor. En el contrabajo, por lo general ¢l tercer dedo no se usa independiente-
mente hasta [1 quinta posicion (incluida), pero se coloca junto al cuarto dedo
sobre la cuerda. Por lo tanto, de la primera a la quinta posicién, sdlo se usan el
primer. segundo .y cuartos dedo; en la sexta posicion, el tercer dedo se usa a
veces, ¥y después de la séptima posicion, también puede ser necesario el dedo

pulgar.

EJEMPLO 3-71. Digitacidn del contrabajo
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Un toque de atencion: El paso al registro superior en el contrahajo debe Facilitar-
se por medio de pequedos intervalos o pequefios salios en lugar de saltos gran-
des, ya que el intérprete debe reorientar la mano izquierda al acercarse el regis-
o superior, siendo ésta una tarea mds dificil debido a la tremenda longitud de
las cuerdas. Pero este registro superior puede usarse con mucha eficacia en la
mudsica orquestal, con tal de que se use el sentido comiin y se piense en como el
intérprete va a realizarlo. .

El siguiente fragmento para contrabajo es particularmente caracteristico (en la
dpera, se duplica con la tuba):

EJEMPLO 3-72. Wagner, Los Maestros Canlores. Gbertitra, ¢, 158-172
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B PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
Beethoven, Sinfonia No 6. cuano movimiento, c. 41-47
Tehaikovsky, Sinfonia No 6. primer movimiento, ¢. 1-6
Verdi, Orello, Aclo IV, c. 7-18

Usos primeros del contrabajo

Durante los periodos Barroco v Clisico, v hasta Beethoven, los contrabajos tradi-
cionalmente duplicaban al violonchelo durante la mayor pame o totalidad de 1
composicion. Durante este iempo. aparecen en muy pocas ocasiones partes inde-
pendientes para el contrabajo en el repertorio puramamente orquestal, aungue se
pueden encontrar algunos casas en las pamituris de opera. Cuando los composi-
tores deseaban lineas de bajo mis ligeras, simplemente escrgbian senza basso en
la pane del violonchelo, y cuando querian que los contrabajos se reincorporaran,
insentaban la frase bassoen la partitura orquestal,

Cuerdas miiltiples

El uso de cuerdas debles, triples o cuddruples en el contrabajo es arriesgado,
sobre todo por lo que se refiere a la afinacién, por lo que debe evitarse en Ja
escrilueg orquestal, 2 menos que uno o mis de las alturas deseadas sean cuerdas
al aire. Como las notas se encuentran mis proximas en las posiciones superiores,
las dobles cuerdas son mis factibles. aunque también deben darse las instruccio-
nes divisi para facilitar la ejecucion de estas lineas orquestales de bajo. A pesar
de la plérora de excepciones a esta regla, la gran dificultad que supone tocar las
dobles cuerdas afinadas (sin cuerdas al aire), asi como €l sonido espeso y turbio
de intervalos pequenios en las dobles cuerdas (segundas. rercerss) en cualquier
registro grave, deberia ser razon suficiente para evitar la escritura de cuerdas mal-
tiples en el contrabajo, 3 menos que 1ales sonidos se deseen como efectos espe-
ciales. )

Armébnicos

Como se ha dicho anteriormente. al contrabajista s6lo se le deberfan pedir armé-
nicos narrales. Aqui hay una listia de los arménicos mas sitnples en la cuerda
SOL. Las mismos arm6nicos se pueden (ocar en todas las otras cuerdas, transpor-
tadas, claro,

EJEMPLO 3-73. Armdnicos naturales
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B PASAJE ADICIONAL PARA EL ESTUDIO
Ravel, E! Nifio y los Sortilegios, en hasta un compds antes

de '
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Uso dcl arco

Los contrabajistas pueden usar todos los tipos de arcada estudiados en el Capitulo
2, incluidos los efectos timbricos. Como el arco que usan los contrabajistas es mis
grueso, pesado y bastante mis cono que el del violin o incluso el del violonche-
lo. Ia mejor manera de que los intérpretes liguen los pasajes largos con tenutos es

. pedirles que cambien el arco a voluniad, ,-

Extension hasta el DO

Hoy. en la mavoria de las orquestas, por lo menos das o tres miembros de la sec-
<ion de contrabajos tienen instrumentos con una extensién hasta el DO grave, lo
que permite que se toquen todas Jas notas cromiticas sirvadas entre fu cuerda M]
¥ la cuerda DO situada debajo de ésta. Si estas notas se demandan y no existe
ninglin instrumento en la Seccidn con la extension suficiente, Ja seccidn automi-
ticamente tocard las notas una octava més aguda. La extension se instald original-
menie para que fodos los pasajes del violonchelo que se duplicaban pudieran rea-
lizarse una octava mis grave de cémo se escribian sin que fuera necesario cam-
biar de octava en el medio del pasaje, cuando el violonchelo bajaba a Ia cuerda
DO. Hay incluso casos (en Los Pinos de Roma, de Respighi y en Wozzeck de Berg)
en los que se pide scordatura para el SI grave.

Contrabajo solista, concertante y en divisi

El reperiorio de concieno para contrabajo no es muy exlcnsb. debido a la decep-.

cionante proyeccion aciistica del instrumento en una sala grande. Existen concier-
tos pianeros de Dragonetti, Bollesini y Diltersdorf, y después de un vacio de
quizd doscientos afos, obras en el 5. XX de Koussevitzky, Zimmermann, Henze
y otros. Algunos grandes solistas han ganado prominencia en las Gliimas décadas
Y encargan a 'cumposilores que compongan obras para ellos. Jon Deak, uno de
los principales contrabajistas de Ja Filarménica de Nueva York, ha escrito recien-
temenie algunos trabajos divenidos, sobre todo para nifos.

Existen pocos pasajes solistas en el répénorio orquestal del 5. XTX y principios
del XX, pero son abundantes las partes concertantes, asi como los divist mdlii-
ples,

EJEMPLO 3-74. Stravinsky, Suile de Pulcinella, séptimo movimiento, ¢. 1-22

Co-1 / PISTA 79
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I;fﬁﬂ TrmTA7S| EJEMPLO 3-75. Milhaud, La Creacion del Mundo, un compés antes del [IIJ hasta
NDICE

2/0:34 | un compis antes de @

Quiie fast

W PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO _
Mzhler, Sinfonia Mo 2, segundo movimiento, un compis antes de {_ ‘E_j hasta
cinco compases después de
Mahler, Sinfonia Ne 1. tercer movimiento, <. 3-10
Persichetti, Sinfonia para Cuerda, primer movimiento, c. 16-20
Saint-Saéns, Ef Carnaval de los Animales, Neo 5, “El Elefante”
R. Strauss, Asi Hablé Zaratustra, ¢. 8-22 después de @
Stravinsky, La Consagracién de la Primavera, c. 57-66
Verdi, Falstaff, principio del Acto 11 (los contrabajos empiezan solos)

INSTRUMENTOS DE

CUERDA PUNTEADOS

Aungue s6lo uno de los instumentos estudiados en este capitulo, @l ama. es
miembro titular de la orquesta sinfonica moderna, los otros han ido ap reciendo
cada vez con mis frecuencia, sobre wdo en combinaciones arquestales mis
pequeias. Cada compositor u orquestador debe suber, como minimo, el numere
y ufinaciones de las cuerdas, registro, manera de Locar y notacion de cada vno de
estos instrumentos de cuerda punteados.

EL ARPA
Arpa (IT.); Harpe (FR.); Harfe (AL)

El arpa tiene una larga historia como instrumento solista y acompafiante, ya que
es uno de los primeros instrumentos conocidos por el ser humano, El arpa ha
pasado por una sede de alteraciones que han aumentado gradualmente su tarm-
fio y el ndimero de cuerdas, sin cambiar el armaz6n conceptual bisico. El resul-
tado final es el arpa contemporinea de doble-movimiento, que se desarrolla
desde finales del 5. XVIIl hasta principios del S, XIX. La predecesora inmediata
del arpa de doble-movimiento fue el
arpa cromitica. Este instrumento no
tenia pedales sino una cuerda para
cada semitono, El ndmero de cuerdas
representzba un desafio pama el intér-
prete, y esto, sumado a la pobre cali-
dad del sonido ¢ incapacidad pam
acomodar un glissando diaténico o de
acdrdes, Hevd al desamollo del arpa de .
doble-movimiento. Los pedales en un
arpa de dobleanovimiento, pueden
colocarse en ties posiciones diferentes
(superior, media, bajs) y. permiten
todo tipo de afinaciones y nuevas
maneras de tocar.

EHLEEN MALOMNE, ARFPA

89
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Afinacién y registro

El arpa de doble-movimiénto tiene cuarenta y siete cuerdas, que abarcan seis
oclavas completas inds seis noias adicionales.” Con todos los pedales en la posi-
cidn superior, el arpa se afina en DO Mayor. Su registo es:

EJEMPLO 4-1. Regisiro
By

4

(2
La parnte superior de cada una de los cuarena y siete cuerdas s¢,a12 2 una cla-
vij de afinacion y la pane inferior a un pedal, que cuando estd colocado en su
posicion mis baja sube cada notz un fono entero. las tres posiciones del pedal
realizan las siguientes funciones: )

1. 1os pedales en posicibn superior producen la escala original de DO, Mayor.

2. Los pedales en la posicidn inmediatamente inferior (media) suben todas las
notas medio tong, 2 DO-RE-MI-FA-SOL-LA-SI, y asi sucesivamente.

3. Los pedales dos posiciones mas abajo suben 1odas 1as notas un tono entero, a
DOE-REFMIFFAESOLR-LAESIE. v asi sucesivamente.

Por ejemplo, todas las cuerdas de DO, o todas las de SOL, por poner otro ejem-
plo, estin controladas cada una de elas por un pedal, de wal forma que si el DG
se baja una posicién, toda la serie de las cuerdas de DO} (un total de seis cuer-

das) se vuelve una serie de DOY{ Por consiguiente, no se puede tacar un DOy en

una octava y un DOY en olra, un hecho que con demasiada frecuencia han pasa-
do por alto o ha side ma! entendido por algunos compositores y orquestadores.
Por Ip ranto, se tiene que pensar creativamente 4 la hora de escribir para el arpa.
El compositor u orquestador podria escribir el DO, como un S para que el DO}
y el DOY pudieran tocarse en cuerdas separadas, controladas consiguientemente
por dos pedales diferentes. _

Las doce cuerdas mds graves del arpa tienen un nicleo de acero envuelo con
alambre; el resto de las cuerdas estd hecho de tripa envuelta en alambre. Las cuer-
das DO son rojas y las de SOL, azules. Afinar un arpa es una farea lediosa y el
arpista normalmente estd en el escenario o el foso preparando el instrumento
mucho antes que lleguen el resto de los intérpretes de la orquesta. El arpista usa
una llave para hacer girar ——es decir, afinar— las clavijas de Ia pante superior del
arpa alrededor de las cuales se enrollan las cuerdas. Como en todos fos instru-
mentos de cuerda, hay que repasar fa afinacién con frecuencia.

" Los sonidos DO, RE y Ml estdn repetidas en la parte mis grave dél registro, mien-
tras que ¢l FA y el SOL se repiten s6lo ¢n lu parte mds aguda del regisuo del arpa.

1 El mecanismo del pedal no afecta a las dos cuerdas mis graves, RE1 y DO1, que
tienen que afinarse manualmenite. Lo mismo sucedia con fa cuerda mds agoda, 5017,
hasta hace aproximadamente cinco afios; ahora la controla el misma pedal que con-
ol Jas otras cuerdas de SOL. Por lo tanto, el RE y el DO mds graves, y quizd el SOL
mds alio, pueden requerir afinacidn manual. si se soliciia un cambio de notz durante
Iz intespreacién de una obra. Antes de interpretar la pieza, el arpista normalmente
afina estos sonidos en relacién al primer sonido que se requiera. Todas las otras cuer-
das, sin embargo, cambian de sonido auwtomdticamente cuando se manipulan sus
pedales. i : ) : .
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Colocacién de los pedales

Los pedales, de izquierda a derecha, se colocan como sigue:
DO RE SI/ MI FA SOL LA

DO, RE y SI se accionan con el pie izquierdo, y MI, FA, SOL y LA con el pie dere-
cho. Es imponante memorizar la colocacién de los pedales del arpa, asi como el
pie Que opera cada pedal, para no demandar un cambio simulidneo de dos peda-
les que 'se accionan con el mismo pie —por ejemplo, pedirle al arpista que cam-
bie los-pedales de MI y SOL al mismo tiempo. Sin embargo, los pedaies opera-
dos por pies diferenies, como los de RE v SOL, pueden cambiarse simultanea-
mente.

Es mejor indicarle al arpista cémo deben ponerse los pedales justo antes del
principio de un pasaje. Esto puede hacerse de las tres maneras que se enuncian
4 continuacitn; los arpistas prefieren las dos primeras. '

1. Por representacian de la Jetra: .
Reb DO} §i, / MJ§ Fa}, SOL§ Laf .
. Por representacion grifica de la disposicién de los res grados, o posiciones, del
mecanismo, siendo el superior el que produce “todo bemoles”, (La representa-

cidn grifica se proposciona en la partitura sin los nombres de Jas cuerdas, que
se incluyen aqui en paréntesis simplemente para resalear los sonidos alierados).

ba

Re) 53 MliaFIAL
| | i

DEOi | i so{j_tias

3. Por representacion alierna de las leiras, que ofrece primero la colocacion del
primer pedal, luego la del segundu pedal, y asi sucesivamente, en cada lado.
En esta version, los pedales se numeran de dentro afuera, de @] maners que
Ml es el mimero 1 en el lado derecho, S1 €l niimero 1 en el izquierdo. Esta ter-
cera version no es 1an coman (o tan clara) como las dos primeras.

M4 Fal, SOLY LAJ
8i DO§ Re)
La dispasicién ofrecida en fos ejemplos anteriores es la que se usa en ¢l famoso
glissando del principio del Preludio a la Siesta de un Fauno, de Debussy. En 8,

el arpa produce s6lo cuatro sonidos, 3, FAl, RE, y LA, ya qu.e fas cuerdas se afi-
nan enarménicamente LA} = SI, DOJ = RB, MIi = FAL, SOL = LA}

EJEMPLO 4-2. Debussy, Preludio a la Siesia de un Fauno, ¢, 4

Trés modéré -
/IE\

Ll A3 = S, TH = KE. M« FA. SOU

o
= .
X

pfﬂmd?/ \
bl

CO-ROM
cD-1 !
CoLOCACION DE
LOS PEDALES
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i stk
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La misma colocacion de pedales podria usarse también para un pasaje como
este:

EJEMPLO 4-3. Colocacion de los pedales

e A [

—

%

Puede ser necesariz la enarmonizacién en pasijes o acordes que demandan,
por ejemplo, ambos FA y F!\,';. En este ciuso, 0 bien se enarmoniz el FA como Mi}
v el FA} como SO,

£JEMPLO 4-4. Enarmonizacion para la colocacion de los pedales

incorrechn correcha

Exiscen muchos ejemplos de combinaciones ~inusuales” como éste pero, des-
pués de una inspeccion minuciosa, resultan pricticos pura el arpa. :

MNormalmente, e} arpista cambia < pedal una fraccion de segundo antes de
tocar la nota, por ejemplo:

EJEMPLO 4-5, Cambio de pedal en el arpa

Fl - Far

[ . T

Algunos arpistas experimentados cambiarén el pedal incluso después de como
_ hemos indicado anteriormenie. La preocupacién principal del compositor u
orquestador es que el tempo permita los cambios, La miisica muy cromitica debe
wratarse con mucho cuidado. El estudio de las obras orquestales de compositores
como Debussy, Ravel y Stravinsky. y las obras solistas de los grandes arpistas
como Salzedo y Grandjany pueden ofrecer muchas pistas sobre la escritura idio-
matica para el arpa. Los arpistas estin dispuestos a probar nuevas ideas siempre
que el compositor tenga una comprension solida,de las limitaciones bisicas del

instrumento.
=

Color sonoro

£l color sonoro del arpa es sombrio, oscuro ¥ potente en fas dos octavas mis gra-
ves, haciéndose mds ligero progresivamente conforme sube el registro. las dos
octavas medias son muy ricas y célidas, mieatas que las dos octavas y media mas
agudas son ligeras y claras. Esta porcitn superior no tiene un gran registro dind-
mico, ni resonanicia o potencial de proyeccion; el fortisimo en el registro superior
es cono un mezzo forte en el registro medio. Como la cuerda es mds larga cuan-
do estd en la posicion de bemol, las tonalidades con bemoles tienen mis poien-
cial sonoro, pero un buen arpista puede hacer que cualquier tonalidad suene bien
por el poder de sus manos al tocar las cuerdas. :
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Notacion para el arpa.

La musica para el ;rpﬂ se escribe en dos penagramas, comao [a miisica para piano,
usando Ias claves de FA y de SOL (fijense en el diagrama de afinacion justo enci-
ma de la parte instrumental).

EIEMPLO 4-6. Mozt Concierto para Fauta y A1pa, K. 299, pomer movimien-
w. c. 44-54

TCco-t /risTA B

1

1 que ¢l arpista no sigue la disposicidn para :‘_cp.“ﬁ_o‘"—""_‘
i cD-1
| LA Téemica

Existe pot lo menos un caso er
iz afinacion literalmente: la famosa cadencia para arpa del ballet Bl Cascanieces
de Tehaikovsky. El Ejemplo 4-7a muesira fa disposicién tal y como habitualmen-
te se encuentra en todas las pactituras, y ¢l Ejemplo 4-7b la muestra como real- !_E_Ei—_ﬂm_“_l
mente la interpretan la mayocia de los arpistas. se dice que el arpista que rea- i
liz6 esta cadencia en ¢l eéstreno, con el compositor como director, sugirid esta
revision del estilo de la ejecucion, que ha sido usada por los arpistas desde esd
época; pero Tchaikovsky nuncu cambio la parte instrumental para mantenet la

convencion.

EJEMPLO 4-7.Tchaikovsky, El Cascanueces, -vals de las Flores™, ¢. 16-33 {CD-1/PisTA B2

a.  PARTITURA IMPRESA

- e e | o e
'EE‘ TS

b
- P e 1 Ve Vs Do AW e NS
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“Acordes

Los acordes pueden ser drpegiados o tacados simultdneamente. Como el nﬁ)isna
usa solo los primeros cuaira dedos de cada mano para tocar (el dedo menigue
nunca se usa), un acorde de ocho notas constatuye el limite para el arpa. Los
acosdes de tres y cuatro notas {(con cada mano) pueden proporcionar una seno-
ridad muy liena de manera efectiva. La distancia de una octava es mucho menor

que Ja que se da en ¢l piano; por esta razon, las décimas se obtienen con bastan- -

te facilidad. He aqui un pasaje que suena bien en el arpa, con los acordes espa-
ciados de una manena idiomética: =~ - . :
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EJEMPLO 4-8. Acordes para el arpa

Maestoso

-".‘—n. .} { X = x ‘I
et 5
F =H - 8

Barp

v | .{:
] = B "
-: v ¥ -3 v '!-—:3 =

Tradicionalmente, todos los acordes se tocan arpegiadamente a menos que un
paréntesis ([) preceda 2! acorde, indicando si debe tocarse sin separaracion de las

" notas, o plaqué “en bloque™. Sobre iodo en los pasajes lentos, el compositor colo-

ca a menudo una linea ondulada (1 ) antes de un acorde, para indicare al arpis-
ta que toque el arpegio bastante despacio y con mis expresion. Como en los prz-
zicati para la cuerda, se puede indicar la direccién del arpegio usando fos simbo-

los (1 Yy ( I ). §i no hay ninguna punta de flecha en las lineas onduladas, los
arpistas arpegiarin el acorde de abajo arriba. :

He aqui dos pasajes de acordes notados como si debieran 1ocarse sin separar
las notas, pero ambos se tocan por lo menos arpegiados ligeramente. Comao el

tempo del primer ejempla es ripido, la mayoria de los arpisaas ejecutan el pasa-

je con un arpegio ripido en cada acorde.

© EJEMPLO 4-9. Bandk, Concierto para Violin, primer movimiento, ¢, 1-13

7 Allegro pon troppo

%%T s e e S s e S e e e
o S, S S fra— S—
i L [} 5 T S T
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. @

e ey ==

%ﬂ—w——&—-ﬁ——i——ﬁ—nﬁ——-ﬂ-r. B et
o e B I & " A I AR T o

——L‘f-—-’ )

e ey e ey e
R e i v 3 i » ' o 7 o B o s 4
7 R B s S S i T f i

Los acordes plaqué o, en bloque, en ¢l hermoso pasaje que sirve de fin al primer
movimiento de Un Requiem Alemdn de Brahms (c. 152-153), tradicionalmente se
arpegian, aunque no hay ninguna indicacién pard hacerlo asf; tocar los acordes
sin mds seria demasiado abrupto. : )

CD-f /PISTA B3 |

ICD-I fPisTA 84 |
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C@Eﬁ:ﬂ EJEMPLO 4-10. Brahms, Un Requiem Alemdn, primer movimiento, <. 150-158 L i i

(s0lo se ha grabado el ampa)

S

i
-
43
"ed

£ . W Anduste FL e =
ol o p K P s & = _
- S —— = = ;
J My 4 : L A, ~
oh. =, = T L 8 =
e
. r
. L -~
F Ha. g’ 3 £ E. :E“-‘!:: Hi— rx
3 B
o - ..5:". r3a ‘f}'_&Fﬁ i ]
JJ.‘ FE R :m; AE §
A, Al , > 4 |f
Ik Ui v
g 4 Ir .: 3 L i )
Aeprane A A=k =
den, pr-trii-slel e “ + o+ -den
T T L]
JFres =F o 3 == —
e ——
den, ‘.-va., vty = = =« - 4 - - -dm
8 4 N o S
Teoor } P
Gen, e - [irhoglel wer - - |- - - - - - o~ - dan.
e —_—
finss ¥ Tt 1 : 5
d:n. R L B e L den.
] ~
= T -
v [ = e
s i I i
L " , .
Lt ﬁﬁrﬁi?:"‘_‘ == = l_a = l. =k l_:
vic l - 5
5 == = = ST
r [y
o PR e
rr
El sigutente [ragmento del Prefudio a la Siesta de un Fauno, de Debussy, com-
bina con efectividad los-arpegios de arpa con la flavta:

p——

EJEMPLO 4-11. Debussy, Preludio a la Siesta de un Fauno, ¢. 79-81 fcp-1/pisTA B'é_}
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EJEMPLO 414, Salzedo, Estudios Modernas, *Sobre Ia duplicacion de las notas®,

principio

98 EL ESTUDIO DE LA ORQUESTACION

Trr e *

| ED-ROM Armoénicos
jeD-1 ; :
| Los ArMANICT § : T . : A :

-! i E,_T:, ,': #! Los arménicos del ampa, que tienen un banito sonido similar ! de una campani-

] Iz, se obtienen de dos maneras. produciendo ambas un sonido que suena una

octava superior que el que produce la cuerda cuando se toca de manera normal: -, % e =
/ : ; . - C o ¥ 1
1. El intérprete toca el centro de la cuerda {en el nodo) con la parte inferior de T e tiﬁ
la palma izquierda y pulsa la cuerda con el pulgar izquierdo, e R
2. El intérprete toca el centro de la cuerda (en el nodo) con el exterior del nudi- : - 2 H
llo del dedo Indice derecho y pulsa la cuerda con el pulgar derecho. . ¢ ;
12 mano derecha puede tocar un 5610 arménico a la vez: 12 mana 2zquierda °Dq et °Do¢ ¥

puede tocar dos o wes arménicos simultineamente {coma cuerdas miiltiples),
perc los sonidos tienen que ser todos sostenidos, bemoles o naturaleg,

- Usualmente, los armdnicos se notan con un cero encima de la nota, y suenan
una octava mis aguda que come se escriben, como en los ejemplos 4-12, 4-13 y
4-14. Algunos compositores escriben 12 nota en 1a alura en la que suena, ¥ ponen
un circulo-encima de elia. Esto puede ser confuso a2 menos que el método parti-
cular que se usa se explique en la partitura general,

Para obtener los mejores resuliados al emplear arménicos en el arpa, deben
tenerse presentes dos factores:

Efectos especiales

El arpa puede desempenar un papel muy satisfaciorio como instrumento melodi-
<o, acompanante y para duplicar otras voces. Ademds, se usan bastante a menu-
do varios efecios dmbricos especiales en el repernorio orquestal.

co-ROM |
cD-1
rats
DE LA TABLE

Prés de la table (FR.)
El arpisia pulsa la cuerda cerca de la caja de resonancia pam producir un soni-

1. Los armonicos del arpa son muy suaves y para que se puedan oir deben ir A €
do duro, crispado, casi metilico.

acompanados por una orquestacién muy ligera o deben ir sin acompanamien-

0. ) ! : ) . ) . =
2. El registro mis priciico para los arménicos del ﬁrpa s¢ encuentra entre LA2 EJEMPLO 4-15. Britten, Cuatro Interludios Marinos, de Peter Grimes, “la [Co-1 rrisTa 50 8.
) ' ' Tormepia® ¢. 112-118

(ﬁ) y FAS. (E)l’or encima y por debajo de estos sonidos los arms- 112 . § e e R s
nicos se producen con mucha dificultad y, por consiguiente, no son siempre S S s RS e e S
fiables. S T e o g L i :['LjJ rj—“ - R
- of il Vel Ve will Ve dwd Nodvil P
LED-1/pista 87 | EJEMPLO 4-12. Debussy, Nocturnos, “Nubes”, c. 74-78 & Y 1 s B2 R =
: ' Pppp Prés de la table T oppTe-

Sons dtouffés (FR.) s A :
Cadz nota se amonigua en cuanto se pulsa. El efecio es similar al de un piz-

[nd o T8 |
SONS ETOUFFES !

LI LY
a.s 5@ o 9 a [ = At Y
Sidere - S L zicato secco en las cuerdas. El pasaje debe ser lo suficientemente lento como para
2y -+ = == g )
s B . : - que haya bastanie tiempo para que la mano entera amontiglie la cuerda o cuer-

das, Para crear un efecto adn mis metilico, las cuerdas pueden pulsurse con la

unfa.
[CD-1/FI3TA 8B ; EJEMPLO 4-13, Ravel, Dapbnis y Chloé. fragmentos sinfonicos “Nocturno™ ¢ 49-53 ) :
o EJEMPLO 4-18. Sons dlouffés [CoTrriava sl ]
Modéré :
1 o VLI ¥ |- 63% w5 " ; Sons étouffs
e R S P A
Hup1 =—p ) vt ! E Y
232 M‘W : Emr_"__ﬂ:ﬁ ] o e
S o B T ] o R s Glissando
) " & oy Quizi el sonido mis conocido del arpa sez el glissando, que no debe usarse
%ﬁ&ﬁ‘“‘-—* = et = e s en exceso solo para “lucir® €l arpa. Siempre que se note un glissanda, se debe
s —— bl #p H\ { k. Y especificar ¢6mo se debe sfinar el arpa, y debe darse el sonido de aranque asi :
o _ N A N \h AN AN - como el sonido final. :

(RSSLE S SEE S snsl = ERESSiER
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TD-17 PisTA 932
{NmcE /20100

EJEMPLO 4-17. Glissand{
DOf REF Mi FA1 SOL LA S)

Véase lambién el Ejemplo 4-2.

Trinos, trémolos y bisbigliando (IT.)
Los trinos pueden producirse de tres maneras:

1. Con dos dedos de una mano (esto no puede hacerse muy ripidamente).

2. Pulsando una misma cuerda alternadamente con las dos manos (no siempre
ficil de ejecular o coaseguir un sonido parejo).

3. Afinando dos cuerdas diferentes para que produzean el mismo sonido y ejecu-
tando el trino a continuacion con las dos manos alternadamente.

El Gltimo método es el mas eficaz y el que los arpistas usan con mds frecuencia,

EJEMPLO 4-19, Trinos

e ==

Un trémolo normal puede ejecutarse con las dos manos en las cuerdas, aler-
nadamente, Otro tipo de trémolo Gnico del arpa, llamado bisbigliando ("susurran-
do), se gjecuta muy suavemente y crea un efecto especial, como un susurro.

[Co-i7risTa 53 | EJEMPLO 4-20. Bishigliando
i *

Bishiglando R ———
5 == i
a ~ lgg I I#I - o i r
ﬁﬂ i == = 2=

En la actualidad, los compositores han concebido muchos otros efectos para
el arpa para los que la notacidn estindar todavia estd evolucionando (ver K.
Stone, Music Notation in the Twentieth Century, [Nueva York: W. W, Norton,
1980], pp. 228-256). Algunos de estos clectos son:

INSTRUMENTOS DE CUERDA PUNTEADOS

1. Golpear enla caja de resonancia

2. Tirar de las cuerdas con las uhas

3. Usar un plectro o una pia para pulsar las cuerdas

4. Tocar oteos armaonicos gue no sean el armonico a la octava

5. Hacer zumbur la cuerda pulsindola primero ¥ cambiando su pedal arriba o

abajo

£n el arpa se pueden ejecutar todos estos efectos y muchos mids. El compositor
u orquestador debe esforzarse en indicar con claridad en 12 aotacion sus inten-
ciones musicales, y cuando se dude sobre lu viabilidud de cualquier técnica

inusual, se debe consultar a un arpiste profesional.

@ PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO

Dukas, El Aprendiz de Brijo (arménicos de arpa al principiol:

Fulla, £ Sombrero de Tres Picas, de Tla {10, (arpa prominente); .

L. Foss, Stnfonia Nu 3 “Elegia”, prncipio (en el arpa, cuerda que zumba);

Ginasterd, Concierto frira Arpa

Henze, Concierto para Apa 5

tindemith, Goncierto para Instrumentos de Madera, Arpa v Orquesta, de @ it
(E], {madera y arpa):

Ravel, Introduccidh y Allegro, divz compases después de __[1_:] (cadencia con
armonicos, glissandi, etc.):

Steavinsky, El Pdjaro de Fuego, ballet (version de 1919), “Cancion de Cuna”
c. 1-16 {arménicos en el arpa);

Vardése, Amérigues, en [Z] (golpes en 1 caja de resonancia):

E. Zwilich, Symbolon, (toda la obra).

Conviene estudiar ambién el gran nimero de pasajes excepcionales para arpa de
El Cascanueces, de Tchaikovsky, que culminan en los "Pas de deux” del Acto 11
(en , con un pasaje muy efectivo para dos arpas.

LA GUITARRA
Chitarra (IT); Guitare (FR.); Guitarre (AL); Guitar (ING.)

GUITARRA

La guitarma ha disfrutado de un renacimiento asombroso. Desde que la musica
folk, el jazz y ef rock se han vuelto tan populares, todo el mundo parece intere-
sado en tocar la guitarra. Hay muchos tipos de guitara: espaniola, hawaiana, eléc-
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trica y aclstica, por nombrar solo algunos. Limitaremos nuestro estudio a la gui- 4 —~ = m
tarra clisica, y4 que es ta que se usa en la orquesi, siempre que se demande un g - ]
guirarmista, a no ses que el compositor o especifique de owra forma. . 1 e e S E_fj‘ -

La afinacién de la guitarra proviene de las antiguas afinaciones del laud y es ' = L e
irregular ue na mantiene los mismos intervalos entre cada una de las seis . gt o

g;xa : porq _ B e e SN Oe fo o e P B e
cuerdas; F P Ed Tl @:
EJEMPLO 4-21, Afinacion ro-§ . ; n

e e ) e e i o B
— oy - & T T 3 - B G
@ == o i T || =
= T F ' T e . 4
o ) e R ! e e D s o
EJEMPLO 4-22. Registro (1odos 10s sonidos suenan una octava més grave de i T ’ ! .
como estdn escrifos) o
= ¢ ; :
2 =
o - B B J
o . 2 . j=m 3 . % -t T . | 1 T ¥ 5 -
; - w oo Guitar [FHEENEL e e e S e n e I e
Tanio Jas melodias de una sola linea. como los acordes y las melodias con ) ] 5 5 5 B 5 5 b —

acompanamienta son posibles en Iz guitama cldsica o actistica, que se digita con
cuatro dedos de la mano izquierda y se pulsa con los cinco dedos de la mano
derecha. Un miéstil con trastes faciliiz la localizacién de los sonidos. Los arméni-
cos, especialmente los naturales. son muy eficaces, pero uno debe tener presen- W PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
1e que una guitarra sin amplificacién no tiene mucho volumen, y los arménicos Berg, Wozzeck Acto 1, Vals, en E@
pueden ser cast inaudibles. Por consiguiente, es mejor usar los arménicos en los J. Corigliano, Yroubadours, Variaciones para guitarra y orquesta de cimara
solos o en combinaciones de 1amafo muy reducido, con cucrdas mis suaves y M. Gould, Pop’s Serenade (guitarra en toda la obra)
vientas, o con la voz. Hay partes para guitarra en FI Rarhera de Sevilla, de Rossini, P. Grainger, Wiflow Willow (pane exiensa de guitarra)
Oberon, de Weber, El Arado gque rompi6 las Lianuras, de Thomson (qué también J. Harbison, Concierto para Guitarra
J. A. Lennon, Concierto para Guitarra y Orquesta

355 5 PP b

*sounds as written.

tiene una parte para banjo), El Martillo sin Duesio, de Boulez, Los Diablos de
Lowdon, de Penderecki (guitarra hajo), y otros. P. Maxwell Davies, £ Violinista Ciego (guitarra prominente en toda la obra)
o2 . Rossini, £/ Barbero de Sevilfa, Acto 1, “Introduzione” (en la cavatina aparece la
i'e‘ﬁ:] ;P,gn::g: ?j EJEMPLO 4-23. Stravinsky, Tango, c. 1-6 guijtarra) )
Tempo di Tango ' Schoenberg, Serenata (guitarra prominente en roda la obra)
i & o J‘.'."j ) Stravinsky, Tango (guitarra prominente en roda la obra)
E "f i:} — s, f . _ f'_"'l _ T. Takemitsu, Al Borde del Suefio (puitarra prominente en toda la obra)
o _’._._A.:‘-..l_‘!__._&_i == = : = Webern, Cinco Piezas para Orguesta, Op. 10, Nos | 3]y 5
i ol S ol 3
o B ] = e S L
- qr 'r ‘ r - 4
- 4§ nom slaee. .
4% re m;ﬂ“? v ” R LA MANDOLINA
TEX ?ﬂ: Fe—— — s —f—% Mandoline (IT.); Mandoline (FR. y AL}
-7 T i'} i E} ¥ E} y v} 5} o 1 il % Ej i :. ¥ _::1;_,_‘.' T Rapiny e S PR— :
: r ‘ La mandolina tiene ocho cuerdas afinadas por pares, como las cuerdas del violin.
I ROm $agc. oo A —
m e e iy 4 - wi
Trb | S g Ty i .—-—W EJEMPLO 4-24, Afinacion . :
- S R LI i - )
4 Coerdos12 34 56 71 Y
4 e 3 4 * & - -~ S ¥ ; '
o (B v—1 e ) A "EE‘F:"' %‘ =] — | ;
Y : - di-‘r ~
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EJEMPLO 4-25. Registro

.o

i i f

LA MANDOLINA

Las notas individuales v las dobles cuerdas se
pulsan con un plectro o pa; las notas tenidas
se efectian tocande rémolo en una de dos
maneras: bien tocando fi misma nota en dos
cuerdas similares, o tocando .dos notas dife-
rentes en cuercas vecinas, El mdstil tene tras-
tes para encontrar las notas con facilidad.

Este instrurnenio aparecia de vez en cuan-
do en las partituras orquestales y operisticas
de la épocu de Giétry ¥ Mozart. Los composi-
tores clisicos lo preferian como acompania-
miento a las serenaias. Desaparecid entonces,
para reaparecer en el Verdi rardio (Otelld),
Mahler (Sinfonia No 7), Schoenberg
(Serenata), Respighi (Fiestas Romanas),
Stravinsky (Agon), Crumb {(Ancient Voices of
Children) enure otras obras. Es un instrumen-
to tranquilo, que da mejores resultados solo o
con un acompanamiento ligero de cuerdas
con sordina o vientos suaves.

f"““""'_'—"_cg T7risTa 851 EJEMPLO 4-26. Mozart, Don Giopanni, Acto I, “Deh vieni alla finestra® ¢. 1-10

(las voces no se han grabado)
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106 EL ESTUDIO DE LA ORQUESTACION

B PASAJES ADICIONALES PARA EL ESTUDIO
Respighi, Fiestas Romanas, tercer movimiento, en E‘ﬂ
Schoenberg, Serenata, Op. 24 (en toda la obra)
Schoenberg, Variaciones pana Orquesta, Op. 1, del compas 420 al final
Stravinsky, £ Ruiserior (en toda la obra)
Webern, Das Augenlichi, c. B-9, 39-42
Webern. Cinco Piexas para Orguesta, Op. 10. Nos @ y @

EL BANJO

EL BANJO -

EJEMPLO 4-28B. Afinacion

E! banjo es originario de Africa Occidental y
fue inroducido ep los Estados Unidos por
los esclavos negros. Thomas Jefferson escri-
bi6 que los africanos trafan un insrumenio
que ellos llamaban “banger”. (En Senegal, e}

“latd se sigue llamando “banio™. El propio

Jefferson se refirid a este instrumenio como
€l “banjar”. El banjo primitivo era un instru-
mente fudimentario ¥ realmente no se per-
fecciond hasta 1847, gracias al primer intér-
prete profesional de banjo, Joe Sweeney.
En esa época, el banjo era muy similar a
como es hay en dia, con una caja de reso-
nancia parecida 2 una pandereta cerrada con
un mastil largo, y el puente montado sobre
una superficie de pergamino. Se foca con o
sin un plectro o pia, El banjo de cinco cuer-

~das de la musica de bluegrass y minstrel

bands se afina asi:
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cvalquiere de los afinaciones

EJEMPLO 4-29. El regisiro®
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* El banjo tenor suena una octava mis baja de como se escribe.

INSTRUMENTOS DE CUERDA PU

Fl registro de cada cuerda es de una 9* Mayor sobre la afinacion fundamen-
1af; por ejemplo, uno podria 1ocar MIS en la cuerda RE.

La cuerda SOL aguda. llamada cuerda del dedo pulgar, es una cuerda corta
conectada a una clavija externa. Se usa como borddn y para el_'eclu_s similares.
Todas las demés cuerdas tienen trastes, para facilitar la localizacién de los soni-
dos. Algunos banjos tienen sélo cuatro cuerdas; otros tienen Cinco c‘: @as cuerdas
de longitud normal, que a menudo se afinan de una manera muy distinta a la afi-
nacién de cinco cuerdas descrita anteriormente. Para zlgunas piezas, el banjo se
afina como la guitarma: corno a Jos intérpretes de guitarra se les pedia con frecuen-
cla que tocaran también Ja' mandolina asi ﬁomo el banjf} en las orqa{r.fsms de los
teawros y las bandas de jazz de los afos veinte y los treinta, la afinacion (Iie es10s
instrumentos era, y todavia lo es, muy similar. En Ja aciualidad no ha habido una
gran iniciativa para incluir ¢l banjo como la parte de la orquesta, excepio en las
orquestas de