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PREFACIO

La presente obra quiere ser un manual prdctico y al dia, que tra-
te sobre la técnica y las posibilidades expresivas de los instrumentos
en la orquesta contempordanea sin entrar a considerar el propioy ver-
dadero arte de orquestar, para el cual, mds que un tratado, sirve el
trabajo asiduo, ayudado por un buen maestro, y el conocimiento y es-
tudio de las partituras de los grandes compositores.

Contando con las experiencias personales de los colegas, la obra
fué redactada por Alfredo Casella y por mi, durante los a#ios 1945-
1946, en estrecha colaboracion. Casella, désdichadamente, murié an-
tes de poder ver publicado este volumen, y me ha correspondido a mi,
ejecutar escrupulosamente e integramente cuanto, a su debido tiem-
po, habia sido acordado con respecto a un nuevo y riguroso control de
todo el trabajo en las prvebas de rmprenta.

La obra debia ser dedicada a un maestro de la orquestacion, pe-
ro puesto que nada fué 1esuclto en definitiva, me perniito ahora, co-
mo afectuoso homenaje de devota gratitud y de admiracion hacia m
graw amigo, dedicar a Su memoria la parte que e ha correspondido
en el trabajo.

Recordando lo convenido con Casella, cumplo ademds en agrade-
cer a los braves especialistas -—cuyos nombres transcribo en hoja
aparte— Gue con sus utilisimos consejos han confortado y garaniido
nuestro trabajo.

- V.M.
Roma, Julio de 1948.
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EL SONIDO

Todos los sonidos ¥ todos los ruides que oimos proceden siempre de algGn cuer-
po que los emite: este cuerpo se llama fuenrte sonorg. Para que el sonido sea emitido
es necesario que la fuente vibre bastante.répidamente;. debe cumplir no menos de
16 oscilaciones por segundo. :

El sonido se propaga a través del aire o de cualquier cuerpo sélido o liquido. En
el aire el sonido se desplaza con una velocidad aproximada de 340 metros por segundo.

Cuando un cuwerpo vibra, se mueve oscilando alrededor de la posicién de equili-
brio ocupada cuando el cuerpo no vibra.. Las particulas de aire_que se encuentran
inmediatamente préximas a la fuente sonora se hallan sometidas a una sucesién al-
ternada de compresiones y de rarefacciones que se trasmiten una a otra, alejindose
en todas direcciones con la velocidad de propagacién del sonido, es decir, de 340 me-
tros por segundo. Es una onda esférica, subdividida en capas alternativamente com-
primidas y rarefactas, que se aleja siempre més en el espacio (fig. 1).

Fig. 1

Caracteres del sonido

Los caracteres que distinguen un sonido de otro pueden reducirse a tres: ism-
tensidad, o sea el caricter por el cual un mismo sonido es fuerte o débil segiin su
‘amplitud de vibracién”; altura, que distingue entre si los sonidos graves de los
agudos seg(n su “longitud de onda”; timbdre, por el cual sonidos de la misma altura
e intensidad pueden ser de distinto color.

20392



2 EL SONIDO

Las cuerdas vibrantes

Una fuente sonora comiin a muchos instrumentos musicales es la cuerda sono-
ra. Fijemos, por ejemplo, una cuerda de violin entre dos puntos A y B (fig. 2).
Si la pellizcamos o, con un arco, la excitamos, se pone a vibrar y oimos un sonido:
la veremos entonces bajo la forma de un huso. Los puntos A y B de la cuerda, que
quedan firmes, se llaman nodos, mientras gue el punto del medio M, en el cual la
vibracion tiene la maxima amplitud, toma el nombre de viertre. '
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Los sonidos arménicos

Cuando una cuerda vibra como en la figura 2, con dos nodos laterales y un
vientre, se dice que da el sonido fundamental. Si apoyamos, sin embargo, levemente
un dedo en el punto medio C (fig. 3) vemos que la cuerda, si se la pone en vibra-
cién, forma dos husos y el punto C queda firme. Tenemos asi tres nodos (en los pun-
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tos A, C, y B), vy dos vientres (en los puntos medios de los segmentos AC y CB).
Si, en cambio, apoyamos levemente el dedo en el punto D (fig. 4), que se encuextra
a un tercio de la longitud, 1a cuerda vibra partiéndose en tres husos iguales y posee
cuatro nodos A, B, C, D. Con procedimientos analogos se puede obtener que la cuer-
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da se divida en mis de tres segmentos iguales, que vibran. El sonido que vibra como
en la fig. 2 se llama, como sabemos. sonido fundamental; los sonidog emitidos cuan-
do la cuerda se divide enp dos o mas segmentos se llaman sonidos ermonricos.

El arménico emitido cuando la cuerda vibrante se divide en dos nusos, tiene
una longitud de onda igual a la mitad de la lonzitud de onda del sonido fundamen-
tal; el arménico emitido cuando }i cuerda se divide en tres husos, tiene una longitud
de onda igual a un tercio de la de! sonido fundamental; y asi sucesivamente,

Admitido el do bajo, de la cuarta cuerda de! violoncelo, como sonido fundamen-
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tal (que Nlamaremos sonido 1), he aquf la serie de los sonidos arménicos (qu; h‘ama-
remos sonido 2, sonido 3, etc.):
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N. B.— Los sonidos 7. 11, 13, 14 son de entonacién imprecisa. Los sonidos 7 ¥ 14 son
“calanti”, el sonido 11 esta entre el fa y el fa sostenido, y ¢ sonido 13 entre cl ol sos-
tenido y el la.

En general, sin embargo, una cuerda wvibrante no asume nunca una znla de las
formas correspondientes al sonido fundamental o a los soaidox armoénicos. Admi-
tido que vibre el sonido fundumental, la cuerda emite también zus sonidos armé-
nicos. Su vibracién, pues, ez una superposicion de varias vibiracinncs: la del zonide
fundamental v las de sus arménicos. Naturalmente el sonidv fundamenlal ez ¢l
<ue predomina. ’

Es interesante notar «ue el timbre depende de la cantidad y de la intensidad
de los armémnicos que acompaian el .sonide fundamental; por lo tanto, pudiendo ser
igual el nimero de orden v la cantidad ile los arménicos, basxta una leve variacidn
en la intensidad de alguno de éstos par: determinar sensibles difcrenvias timbricas
del sonido. Cnanto mas pobre en armanicos sea el sonido, mas vacio e inexpresivo
serd el timbre (ejemplo tipico es el =smidco del diapisan, absolutarnenie puro ¥ pri-
vado de armonicos), en tanto que a un adecuado nimero de armonicos. especiud-
mente si son consonantes, cdrresponderia un timbre lleno ¥y vigoroso.

Tabos sonoros

Si se sopla por una delgada abertura dentro de un tubo, haciendo vibrar el aire
contenido en éxste, se oye un sonido cuya altura depende de la longitud del tubo.

Todos los instrumentos de viento son tubos sonoros. En ellos, el aire es puesto
en vibracién por el soplo de! instrumentista. Tal como una cuerda, un tubo sonoro
puede producir el sonido fundamental €O Mo sus armonicos.

Sin embargo, un tubo sonoro s¢ compor ta ‘dé- .an ‘modo esenciaimente dlqtmto. se-
gain tenga ambas extremidades abiertas o una extremidad abierta v v la otra cerrada,
es decir, segin se trate de un tubu ahierto o de un tuho crirade. En efecto, en el
primer caso el aire se halla en libertad de vibrar en las dos extremidades del tubo;
por consiftuiente, en estos do: puntos se encontraran dos vientres; en el segundo
caso, en.cambio, en la extremidad cerrada debe forzosamente encontrarse un nodo,
porque el aire en ese punto esti detenido, 1z la vez que se debe formar un vientre
en la extremidad abierta.

Representemox con una figura convencional el cstado de vibracién de) aire en el
intcerior de un tubo. El punto en el cual ius lineas de puntor se cncuentran, repre-
senta un nodo (es decir un punto en el cual las pmtrticulas de aire estian firmes),
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mientras que los puntos en los cuales lag lineas despuntos alcanzan su méxima dis-
tancia, representan un vientre (en el cual el aire se halla en sensible agitacién); y
llamamos ‘‘concameracién” al espacio en forma de huso comprendido entre dos nodos.

Tubos abiertos. En los dos extremos del tubo tendremos que tener siempre dos
vientres. Cuando el airé contenido en el tubo vibra con la longitud de onda pro-
pia del sonido fundamental, en el interior del tubo se forma un solo nodo. El estado
de- vibracién del aire podra ser representado, por lo tanto, como en la fig. 5.

s S — —— ——— —

Tenemos, por lo tanto, dos medias concameraciones con un vientre. en cada ex-
tremidad del tubo y un nodo en el medio; en conjunto, sin embargo, tenemos una
sola concameracién completa.

Pero si, en cambio, con una distinta presién del labio (') se produce el primer
arménico (que, como sabemos, corresponde a una longitud de onda igual a la mitad
de la del sonido fundamental), el estado de vibracién del aire en el interior del tubo
sélo podri ser el que representa la fig. 6, dado que, recordémoslo, en los dos extre-
mos deben encontrarse dos vientres.
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Tenemos, por lo tanto, una concameracién en el centro del tubo y dos medias
concameraciones a los lados. En conjunto, pues, dos concameraciones completas.
Para el 22 arménico tendremos tres nodos y, de ordinario, dus vientres en la
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extremidad (fig. 7); en conjunto tres concameraciones enteras. Y asi sucesivamente.
Por lo tanto, en un tubo abierto podemos temer una concameracién, o dos, o tres,
" o cuatro...; es decir, gue £l tubo puede emitlir Iz nota fundamental o sus arménicos.

. Tubos cerrados, o sea los que se hallan cerrados en una extremidad. Dado que en
la extrermidad cerrada no puede haber ningin movimiento de aire, tendremos en este
punto un nodo; la extremidad abierta, en cambio, es, de ordinario, un vientre. El aire

(1) La emisién de los sonidos arménicos en los tuboa sonoros se obtiene con oportu-
nas y graduales presiones del labio.
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en el interior del tubo podri, por consiguiente. vibrar sélo como lo representa la fi-
gura 8 y para el sonido fundamental se tendri solamente una media concameracién.
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Con una distinta presién del labio, el tubo emite los sonidos arménicos. Sin em.
bargo, o puede emitir, como un tubo abierto, todos los arménicos del sonido funda-
ments!, sino solamente el 3¢, el 69, etc., es decir, gélo los armoédicos impares, dado
que las graduales presiones del labio producen sucesivamente tres medias concame-
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raciones (flg. 9) (sonido de longitud de onda igual a un tercio de la del sonido
fundamental). cinco medias concameraciones (fig. 10) (sonido de longitud de onda
igual a un quinto de la del sonido fundamental). etc.

F. 10 : "
—~h~‘ f‘--' "~~\\ .’.'_,.’- 0.~‘-
_,,a)“ﬂ ~s . T limas T L
Armoénicos de lot 1. 8 8 .8 5 3 17 -
tubos abiertos: L! — % 'ﬁ —£LC.
-
Armobnices de loe f.l. $ 3 °© 1 "
tubos cerrados: =
3

Para que la columna de aire pueda ponerse en vibracién debe zer dividids,: 0,

de algin modo, excitada mientras entra en el tubo, Los modos de poner en vxbracxén
Ja columna de aire son diversos.

En los instrumentos de boca (flautas) el soplo del instrumentiata excita la colum-
na de aire rompiéndola contra el borde de ung pequeﬁa abertura circular o longitu-
dinal, llamada precisamente boca. :

En los nstriemenfos de lengiieta (obce, clarmete etc) la columna de aire v1bra
por el movimiento oscilatorio de una lengil eta simple o doble rancia semplice o ancia
doppia) excitada por el soplo del instrum.entista.

En los instrumentos de boquilla (trompa, trompeta, etc.) el labio del ejecutante,
vibrando bsjo el impulsc del soplo, hace funcién-de lengiieta doble.

Los instrumentos de viento son todos tubos abiertos (y producen, por consiguien-
te, loe arménicos en su orden normal), pero el clarinete, ain.siendo un tubo abierto,
funciona como un tubo cerrado y da, por lo tanto, solamente los arménicos impares
{1, 8, 6, 7...). Las razones de este hecho son algo complejas, pero, indudablemente,
residen en laa relaciones que existen entre la lengiteta y Ja forma interna del tubo, la
cual, por un buen trecho, es cilindrica.



6 FLAUTA

La vieja flauta traversera —heredera de todo un jargo patrimonio que la hace re-
troceder hasta el instrumento bucdlico del pastoril helénico—, después de un periodo
de relativo desfavor que coincide con el arte wagneriano y con su epigonismo, ha ex-
perimentado en los ultimos decenios notables desarrolos técnicos; desarrollos que
contemplan no sélo su posibilidad expresiva y su funcion en el discurso orquestal
sino también, y, sobre todo, su agil virtuosidad. g .

El] sistema de las bocas y de las llaves es siempre el 1deado por el aleman Theo-
bald Bohm (1794-1881), como de Bohm es también el principio de la construccion del
tubo cilindrico, por el cual todos los sonidos son de suficiente entonacion segun la
~ escala temperada. A ese sistema, sin embargo, se le han introducido, también en este
dltimo medio siglo, algunos perfeccionamientos, y hoy la flauta no conoce, casi, difi-
cultad que dependa de la construccién del instrumento. o )

-

Extension

—
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Entre estos limites el ejecutante sabe, hoy, hallar las posiciones justas para que

_todos los sénidos resulten expresivos y sean entonados con suficiente exactitud, tan-
a cans as,

to en el piaro como en el forte: sélo las ultxmas dos notas ( == ) son muy difi-
ciles. en el piano. E

Algunas flautas descienden hasta el E — v, Respighi: Pini di Roma (pag.
N 5

56) o Schonberg: Pierrot lunaire (pag. 72)—. _
Mas fregue_nte, en. cambio, es la superacion del limite agudo. No es muy raro va

ahoxggﬁ el —— 7y en Jeu de cartes de Stravinsky (pdg. 101) se llega hasta el

#—E e trata de sonidos violentos y, sobre todo el re sostenido, casi inexpresi-

vos. Su uso, por lo tanto, debe ser muy vigilado.

Timbre

En la flauta podemos distinguir los siguientes registros: el grave, que produce
todos los asi llamados sonidos fundamentales (Sonido 1; ver pag. 3); el medio, for-
mado por el ler. arménico de los sonidos del registro grave (Sonido 2); el agudo,
formado por el 29 armoénico de los sonidos fundamentales (Sonido 8) comprendxdos en

la extensién % , ¥ el registro sobreagudo formado por .arménicos co-

. rrespondientes a los som'dos 3, 4y 5.

G rraosase e o Agt ¢ 1008 wnse fidy
A 1'1.'5 n---"" #9' o/z (k ﬁ #‘)
?.n_k___-.:-"— — ——
(%) medio agudo mbrﬂgudo =L 2

La flauta ticne un.timbre mas bien homogéneo, de manera que la caracteristica
de un registro se confunde con el del registro vecino si el pasaje entre un registm
y otro se efectia gradualmente. M&as sensible, en cambio, es 1a diferencia cuando =e
va del grave al agudo, o viceversa, median te un intervalo amplio (una octava, o mas).
La flauta posee un timbre claro y trans parente. A medida que se sale del registro
medio para ir hacia el agudo, la sonoridad se vuelve siempre mas brillante, hasta lle-
gar a hacerse forzada ¥ mas bien “silbante” en las tres notas del*xtremo sotLre-
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i
agudo % — . E] registro grave tiene un timbre més célido que Jloe

otros ¥ una misberioss intensidad que le es propis, ¥y que ha sido muy aprovechada
por los compositorea modernoa.,

Movimento di Marcia lenta
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Muchas veces los orqﬁestadores han dirigido particularmente su atencién hacia
la flauta, ¥ heaquf, entre numerosos ejemplos, dos de los m&s célebres:

Tres modere

— | ——
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Cl Debussy: Prétude 4 « L'aprés-midi d’un foune », pag. 5 y sig., Ed. Jobert,
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Trinos

Actualmente son posibles, ¥ de buen efecto, todos los trinos mayores y menores
comprendidos en la siguiente extensién:

E&—- & -
> (:1 pero estos tri- oy : {a) son de emision im-
Ef ’ nos mayores % perfecta (el segundo
i
. &;r.; p.n..i;““—u & if

- [ “3).! o ° - i
ain es mis bien duro) y estos otros - son diffciles: los cuatro son.

desaconsejables en el piano, y es mejor si se usan en un pPasaje que reclame ma4s.

bien cantidad que calidad de sonido. Sin embargo, un instrumentista hibil puede
s
ejecutar también piano este trino: =

El trino % imposible de ejecutar hasta no hace muchos afios, se hace

hoy mediante el empleo de una llave especial, que se encuentra actualmente en mu-
chos instrumentos. Esta llave, sin embargo, hace muy dificil, y practicamente des-

aconsejable, el siguiente trémolo: % . Para este trémolo se necesitaria a
su vez otra llave especial, ]a cual haria casiimposible el trino % . Algunas flau.

=i
tas poseen, adem&s, un artificio de mecénica tal, que les permite producir los dos
procedimientos de que hablamos, pero tal artificio presenta otros incornvenientes.

Trémolos
(*) embarullado y pesado, un p;aco dificil. .

(**) “perezoso”, muy pesado, dificil.
(***) de mal efecto, muy dificil.
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= x n »2 @ A x 5‘ “’F.ﬂ- -
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(1) ver e;l pérrafo anterior. (3) el sol sostenido tiende. a bajar
(2) el mi tiende a bajor .. (4) ¢! 1o bemol tiende a bajor

" --(8) en-el forte se logra mejor.

N. B.—Las anomalfas de los trémolos defectuosos son mis evidentes en el forte, pero
son omisgibles si la flauta no se halla al descubierto, es decir, si no tiene en la orquesta un
relieve individual, o :

A medida que el intervalo se agranda, el trémolo tiende a volverse menos rapido, Los
trémolos de octava no pueden ser muy ripidos, ¥, en realidad, no son trémolos verdade-
ros y propios, porque el flautista los ejecuta ligando sus notas de dos en dos. Ej.:

En los trémolos con notas por encima del , 0 sea con la participacion de los‘:sn-
nidos armoénicos, -es ficil que resulte también el sonido fundamental; el defecto es%ﬁ‘?ﬁm"
pre mdg evidente cuanto m#s amplio ¢s el intervalo, "

Los trémolos agudos son posibles con posiciones especiales de armoénicos.

Sonidos arménicos

Dado que el uso de los arménicos, como hemos visto, forma parte de la técnica
_.lip'frpal del instrumento, Ja indicacién *“sonidos arménicos” para la flauta no es clara.
En realidad, e} ejecutante, cuando lee tal indicacién, no hace otra cosa que producir
arménicos distintos de. los habituales: por ejemplo, sonidos comprendidos en la si-
; - :
guiente extension g’- si se hallan indicados como ‘“‘sonidos arménicos”,
los obtiene con el sonido. 8, méis bien que, como es sabido, con el sonido 2. El re-
sultado perjudica la afinacién, pues los asf llamados “sonidos arménicos” son un
poco calanti. Tal vez este leve defecto de afinacién sea la causa por la cual ad-
quieren un color especial, dulce, casi etéreo y transparente, de una cierta firmeza
trasofiada. Stravinsky en el Secre du Printemps ha encontrado una sonoridad gRélida
¥y casi encantada combinando un acorde de ‘'arménicos” de flautas superpuesto a
otro acorde de tonalidad distinta confiado a los arménicos de los contralpjos “divisi”.
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Largo (J = 48)
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I. Stravinsky: Le¢ sacre du printemnps, pag. 77, Ed. Russe de Musique.



FLAUTA

13

Legato

I.a flauta se halla entre log, instrumentos mas agiles. T(Bo\s' los tipos de escalas,
arpegios, muchos intervalos, ain amplios, son posibles y, frecuensemente, de cémo-
da ejecucién; no existe ninguna dificuitad, por lo menos hasta el Iimite del registro
medio, para ejecutar pasajes rapidos de octavas alternadas; existen. en definitiva,
infinitas posibilidades, acerca de las cuales pueden dar una idea ejemplos como los

siguientes:

[N

I. Stravinsky: Le¢ sacre du printemps, pag. 138,
Ed. Russe de Musigue.

P

g},

|
1

———3 - A. Schénberg: Fiinf Orchestersticke, pig. 51,

Universal Edition.

A

o

LA
Vi

Mosso («'=132) /’/——’———E‘

prp

=

1,

+

#g\- onn.

-

Ge %)

e

T

v,

(idem, pag. 42).

==

A. Schonberg: Pierrot lunaire, pag. 71, Universal Edition.
Moderato (4 = 8V)

=y

% :

=TS

>
1

rep

(idem, pag. 16.17).

- Se adv'i'e'r'té'que con la flauta, cdmo, por otra parte, con Jos instrumentos de
7iento en general, es mas facil ligar fos intervalos ascendentes que los descendentes.

E

Las dos notas siguientes: E son mas bien dificiles de ligar, sea as-

:endiendo o descendiendo, sobre todo en Ios pasajes rapidos; en algunos instrumen-
tos, sin embargo. se encuentran medios para que tal ligadura se haga con facilidad.
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Staccato .

En el stacatio la ﬂa%puede alcanzar casi la agilidad del violin. Se vale de
tres tipos de staccato, de man:?ra que su articwlacién puede ser simple, doble y
triple.

La articulacion éimple, que se obtiene pronunciando la consonante ¢ para cada
nota, produce una sonoridad robusta y enérgica, pero no puede ser muy rapida.

J
De% se puede llegar, a partir de: é , hasta: = 1e0,

M
Del Epam arriba, su articulacién es nuevamente menos Agil.

La articulacién doble, en cambio, permite alcanzar una velocidad que puede lle-

£ . 1 ‘
gar hasta #:140. en las primeras cuatro notas y, en el registro medio y agtdo,
8eonne.e

también: o =180 y mis; més alld del % la agilidad disminuye también pa-

ra la articulacién doble. Esta se obtiene pronunciando alternativamente las dos conso-
nantes t y k, y es utilisima para los pasajes ripidos, sobre todo para las notas repe-
tidas de dos en dos, pero no tiene la misma claridad de la articulacién simple.

La aerticulacibn triple se obtiene pronunciando sucesivamente este grupo de tres
consonantes: tkt, tkt, edc. Se presta para los grupos ternarios de gran rapidez, pero
es menos pareja que las articulaciones precedentes; tiene tendencia a apoyar la pri-

mera nota de cada grupo. Puede alcanzar una velocidad hasta de Y . 138, apro-
ximadamente, a2

Es incomodo, sobre todo en el piano, el stacatto ripido de las notas compren-

...... .
—_——

didas en esta tesitura: &4—===;= y mAis alli del é

Assez vif {d.:82)

FLAUTA ST
P vww
ARPA 1 ; =t —R
=T : , ==
v r

M. Ravel: Alborada del gracioso, pag. 10, Ed. Eschig.

.- Saltos de octava facilisimos en la flauta: |

(d= 164)

Vif) /= - . . |
TS SErosEosm EECDeE
J P e -

M. Ravel: Daphnis et Chlo¢, « Pantamimes, Ed. Durand.
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Notas repetidas con caricter aéreo: P =
(Sans lenteur) Eﬁ )
FLAUTAS ﬁ: S
VIOLINES ﬁ —_—= > i =1 : r —
PP
VIOLAS :
VIOLONCELOS v 1+ : T - d‘_
CONTRABAJOS LE = e —
rp — rr —_—
P —

u
ol
T
o

Cl. Debussy: Pelléas et Mélisande, pag. 141, Ed. Durand
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[. Strawlnsky: Dumbearton Oeks, pag. 24, Ed. Schott.

Nota. — Las ligaduras breves,- que se. encuentran frecuentemente en este frozo,
adem4s de tener una funcion expresiva, sirven para dejar descansar el labio, obliga-
do a staccare notas rapidas durante un largo trecho. Se marcan, pues, las pequefias

pausas tan interesantes para el discurso musical y tan dtiles para !a respiracién del
ejecutante.

Soni-dos *frullati” (Flatteraunge) (Trémolo dental)

Se obtienen haciendo frullare la lengua de cierto modo, por el cual resultan
notas de valores y de velocidad indetermi nadas, como un trémolo muy espeso. Se
trata de un efecto decorativo, pero algunas veces ha sido usado también en pasajes
de -expresion. .

El "frullato” en el registro grave e3 mas ficil piano, mientras que en el agudo
es mds ficil forte.

‘I:Indemto {084

Lrrnelie Owaulnl u !E | EE.

6

\!

rp

M. Ravel: L'Enfent et les sortiiéges, pag. 67, Ed. Durand.

(P - 126 -132)
Flouttersungn

F===

A. Schénberg: Pierrot lunaire, pag. 72. Universai Edition.

Andante libero e fantasioso
Srullaty
Flauii

IBLiBE B hete hoke bairis s

V. Mortasi: L'ellegre piozzetta, Ed. Carisch S.A.
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e — -
Sordina i

El flautista Abelardo Albisi, ex-primer flauta del Teatro Scala de Mildn, ka
encontrado el modo de aplicar la sordina a este instrumento, pero hasta ahora no
se tiene noticia de que haya obtenido un resultado préctico.

Respiracién

La flauta exige una gran cantidad de aire. Es necesario, pues, que el compositor
no imponga al ejecutante fiotas o frases largas sin la posibilidad de tomar respira-
cién con bastante frecuencia. =

+ E] miximo practico de duracién de un do-grave (para el registro grave es me-
nester mis aire) es aproximadamente de & segundo en el forte y de mas o menos 16
segundos en el piano. A medida que se asciende, las posibilidades de duracion

aumentan, y por encima del E alcanzan hasta a 12 segundos en el forte y 20

segundos en el piano. En el extremo agudo el esfuerzo del labio hace dificil soste-
ner largamente loa sonidos, sobre todo en el piazno.

Todas estas consideraciones no tienen en cuenta, naturalmente, eventuales ez-
presiones (acentos o crescendi) para los cuales es menester un mayor empleo de la
respiraciéon. No hay que olvidar, al fin de cuentas, que la duracicn de la respira-
cion es algo absolutamente individual.

Toneclidad

Actvalmente la flauta no conoce obstaculos de tonalidad, aunque son siempre
preferibles, por ser mis c6modos, los pasajes con pocas-alteraciones.

Algunos empleos de las flautas:

Flautas con el sonido mérbido del registro bajo, equilibradas con la trompeta
con sordina en el registro bajo:

_ Lent 1
FLAUTAS ﬁﬁ r; =

o -
'f\r':-'-
TROMP. en Do : o
(con Sord.) = o — . )
s O o M. Ravel: L'heure espagnole, pag. 125, Ed. Durand

21
FLAUTAS ! —
TROMPETA -
con Sord.

Cl. Debussy: Pelléss et Mélisande, pig. 409, kd. Durand.
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Flautas com¢ trompetas lejanas:

Tempo di Marcia, { J =120 - 126)

p I_ . - —
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G. Petrassi: Concierto para orquesta, Ed. Ricordi.
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E] dulce puntear del arpa se acompaiia bien con el timbre de la flauta.
Un peu animé '
/"’F‘—_ [ _—‘_‘"‘N..
. F

e
r’ L
S=E==S==r==c_= z

FLAUTA —1
Lres ex pressiy)

CLARINETES ' = — ———
FAGOTES ﬁ 7 ‘%E
ppie; #% ¥
ﬁ& :

i

Cl
L V8
'l

ARPA

ARCOS

: - ' =

Cl. Debussy: Nuages, pig. 12, Ed. Jobert.

En el siguiente ejemplo de Ravel, la flauta, en el registro bajo, confiere uns

particular delicadeza al fagot.
Noétense las diversas nmuances (flautas FF, fagot F) a fin de que el timbre de

fagot en una regién sonora del instrumento no sobrepase al de la flauta, mucho mi

ten ue en el grave, Presto
FLAUTA ﬁ, 3 ; —— e — =
Y "L_______ i——qi = _," ;
ﬂ.___.-—— — N
2 |& Gbe 2 o
FAGOT %-; = : —¥—%
5 : T @
T -
= e =
J T T I .
PIANO .§| “ﬁy ﬁL‘g 2 | e
PR o — 4 F i
%—4;: o o e o & = =
h. .....:;-_ —
(Arﬂﬂs} s I,a"""__-"!_
S - ;;- ? i_l | _F
2 s 2 —
ORQUESTA #_._ﬂ £ h PR, S
(Cl.) Ye —
' i ‘,.--"'"-——_ - “_“
| = Foamie Tl

rn,’ . T =
(Trbn.) & 1 m-ff_/

M. Ravel: Corncisrie pera piano ¥ orqueste, pag. 72, Ed. Durand.
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FLAUTIN (u octavine)

Como la flauta, tiene el mecanismo segin el sistema Béhm,

\ /%
e —

Extension

¢ FFejo - : :
La extensidén practicamente Gtil comienza en el re grave. El do, por otra par-
te. es posible solamente en algunos instrumentos. ...

ol

Generalmente, en los flautines el si so brEaguadQEes de emisi¢n dificil, y

hasta en algiin instrumento falta compietamente. El efecto de los sonidos en el

flautin es a la octava superior de las notas escritas.
Timbre

El flautin continia la extension de la flauta en el extremo agudo, pero no tie-
ne la dulzura v la poesia de [a flauta; es, mas bien, pobre en posibilidades expresivas,

El registro grave es débil y ‘dificilm ente convendria substituir con él el regis-
tro correspondiente de la flauta, que es mucho mas calido. Los registros medio y
agudo, en cambio, son brillantes y la udltima octava puede ser de una sonoridad
- violenta. '

Primitivamente limitado. a las' funciones puramente mecanicas de duplicacién
a la octava superior de .algin instrumento de expresién mas precisa, el f_lautin ha
sido estimado cada vez mas por los compositores de los ultimos veinté afos. que le
han acordado una autonomia y una importancia cada vez mayores. Ravel no ha vaci-
l'ido en confiarle francamente el tema principal del primer tiempo de su Concerto per
pianoforte ¢ orchestia, poniendo en clara y eficaz evidencia su enjuto cuerpo sono-
ro en una orquestacién de maxima ligereza ¥ transparencia:

Flautin

; Allegro (- : 116} T |
A e s ==

-

; A, i T L. P
e ] p : e s s f P o 2 -
= e e et T
M. Ravel: Concierto para piano Y orqueste, pag. 1 ¥ sig., Ed. Durar-":__',

Todo cuanto ha sido dicho para la flauta, respecto de los trimes, tiemolos, lega-
to, staccato, etc., es valido también para el flautin oun iche ¢i mismo mecanismo que
la flauta, aunyue en menores proporciones.

El ejemplo signiente poiira ciemostrar qué grado de virtuosidad puede alcanzar
hoy este instrumento:

Rapido (& : 1a4) P ‘
Eoap i MR Gebgh,, Bate’t — T,

: — r i : .
S = H‘?—_— e ] G
 m— L 1 - i
o T T + =
¥ A rp P e
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A. Schinberg: Perrot.ilunaire, pig. 62.-63, Ed. Universal.

------------

, El tohue Jrullato (Flatterzunge), tal como se ha dicho para la flauta, no se ha-
lla m4s limitado a efectos decoratzvoa. Ravel, en el mentronade concerto, lo ha usa.

do en una frase expresiva. -
!rr'r

I AT T

# s -+ j - o ; - =

M. Ravel: Concierto pore piano y orquests, pig. 30-31, Ed. Durand.
Se ha hecho abundante uso y abuso del] flautin, que duplica la melodfa a dos o
amés octzvas arriba,

Mérbido y persudsivé es el efecto siguiente:

8ans rigueur (b:,?L : —

FLAUTINES

FLAUTAS. ;

:uanES ﬁ"i_i'_'—_.f 1 I — "_—__:F‘
en St - = g‘-"'-v—ﬂ!———fi—&f :
-~ i

‘--l--'-‘=—_'
NENNLDW P

ClL Debusxy: Jberia, pig. 49, Ed. Durand.

Noétese la parte baja de la melodia confiada a dos ejecutantes para acrecentar
el sonido de la flauta en el registro inferior de modo que su timbre pueda tener
suficien$e relieve junto al 29 clarinete, que %ca en la misma tesitura.
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FLAUTIN

FLAUTA y
C. INGLES

4 TROMPAS

I

FLAUTIN B
He aquf on color gélido, muy eficaz por }a eituacién dramftica:
Andaante -
T ae o o e th o
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ONTRABAJOS
“DIVISI”

FLAUTIN
FAGOT

OBOES

CLARINETES{y

TROMPAS
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A —T"

A, Catalani: Lo Wally; preludio del IV acto, Ed. Ricordi,

Y Debuesy, en una atmésfera espafiola enteramente coloreada e iluminsde por

juegos ritmicos ¥ sonoros, ha ob%enido del fagot nn efecto carscheristico con el pitar
dcl flautin a dos octsvas de distancis.

A880z anime (J': 176)

VAN |

peis L

ARCOS

= = =——

CL Debusay: Iberis, pég. 6, Ed. Dursad



FLAUTA CONTBALTO (o flauta de amor)
(flauta en fa o flauta en sol)

Precioso instrumento, ain no de uso normal. Se trata de una flauta afinada en

fa bajo o en so! bajo, de manera que su efecto es de una quinta o de una cuarta
debajo de la nota escrita.

L ' : (1)L~ 2

Extensién %é . Efecto en sol
E == a8
- - =

Efecto en fa:

L

(1) Registro del mejor rendimient.q.

E] registro mas util es el inferior, que afiade algunas notas expresivas al ex-

tremo grave de la flauta normal. ngun instrumento podria ser mas eficaz para
ejecutar la axgulente céntllena'

Flauta en Sol.
(d:50)

— o
P ventabite

I. Stravinsky: Le Sacre du printemps, pag. 81, Ed. Russe de Musique.

Y mas adelante, siempre en Le Sacre du printemps ioué hermosa es la sonori-
dad de la flauta en sol en las notas mdas graves vecina al corno inglés, con el fon-
do de acordes dé trompas punzados por los ‘‘pizzicati” y por la bateria!

Lewuto (s =52)

$E —
T Sl
” st
1 — S
Tambb % : 4 rie L vr - j!__— %f i’- =
oc. = '
P
Fa —
= —— Y —A— = :
Cr. P
Al_'m I
R %& e % —%——=
»r (idem, pag. 103).

También de la misma obra, he aqui una feliz combinacién de la flauta en sol
con e] pequenio clarinete a dos octavas arriba:



FLAUTA BAJO

- PT. grande

Fi.
en Sol

p lar
en Mib

ClL
en Siv

Tranquillo (4= 109)
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(idem, pag. 45)-

EJempla de flauta en sol, que continia una escala descendente del flautin y de la

flauta ordinaria:

Anime (= 164)

Tres lent
"Flautin - = . = ==
e A
ff I T — B
.E.. % F:"\"’
b ..'. ‘f i e ,:‘
F)l.grande &b‘ - -~ — . —t
7
: 7 Lre exwres) ]
FL ; o — : iﬁ Hai jm
en Sol Z J"""iﬂ,, ; \y;?;gg;,_

M. Ravel: Daphnis et Chloé, ‘‘Pantomime”, pég. 60-61, Ed. Durand.

También para )a técnica de este instrumento es vilido cuanto se ha dicho a pro-
pésito de la flauta ordinaria.

FLAUTA BAJO. (o flauta en do bajo) ‘(*)

-

Es vna flauta afinada una octava abajo de la flauta ordinaria.
Los sonidos mas utiles serian los del registro grave, pero no son muy eficaces.

Su emisién no es facil y exige tanta respiracién que fatiga al ejecutax;t‘e ‘de_spués_
de pocos compases.

El empleo de esta flauta es muy raro, y mas raro alm es hallar tal mstrumento
asi como al e)ecutante que lo pueda y lo quiera tocar.

Ej.;

- ; T
Flaula Eaju%

Efecto

Lento ie - 44}

——

ﬁﬁi

r

R. Zandonai: Francecsea da Rimini, pag. 27, Ed. Ricordi.

(1) Es e Namado Albisipkon, porque fué ideado Lor el va citado Prof. Albisi.
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OBOE

En los iltimos cuarenta afos las caracterfsticas del oboe no han variado mucho.
Sus cualidades fundamentales han alecanzado, ciertamente, un gran desarrojlo para la
expresion de nuevos sentimientos, pero la fisonomia esencial del instrumento, que es
la de ser el principal -medio patético del grupo de. las maderas, permanece casi in-
alterable. Esto se debe en parte a la-circunstancia de que s6lo desde hace muy po-
co tiempo el oboe ha sido tentado por la técnica del jezz, y, por consiguiente, no ha
conocido —por esa potentisima fuerza alteradora— la evolucién, por ejemplo, del
clarinete o de la trompeta.

Los orificios, las llaves y la estructura del oboe moderno, estian ordenados segun
dos sistemas principales: el sistema italiano y el sistema Lorée, francés. El mas usa-
do es el oboe francés, que, sin embargo —como por otra parte sucede con cada ti-
po de instrumento de viento— sufre modificaciones técnicas segin los paises y segin
laz exigencias del ejecutante. Todo ejecutante es también un poco el técnico de su
propio instrumento. El oboista,'po.r.’ejemplo, sobre todo en Italia, dificilmente se
adaptari a tocar con lengiietas distintas de las fabricadas por él mismo o por él
convenientemente adaptadas a su propio labio, a su propio gusto (de la lengiieta
depende el excitamiento de la columna de aire, y, por comsiguiente, la calidad de]
sonido es sensible a! medio que produce tal excitacién).

Digno de gran interés es el oboe ideado por el Prof. Ricardo Scozzi, del Conser-
vatorio de Roma, y por el té¢nico Spartaco Incagnoli, oboe que reiine en un solo
instrumento el sistema italianoY el sistema francés, pero tal tipo no ha.tenido ain
Ja posibilidad practica para ser convenien temente difundido y ampliamente adoptado.

E) sistema mas usado en. el mundo es el de Lorée y sobre éste basaremos nues-
tra exposicién. . Theil

g = s

Extensién %
. bw’

El gi bemol grave es mas bien delicado para atacarlo piano: es un sonido ro-
busto, que dificilmente se puede suavizar. El re bemol grave preserta mas o menos
las mismas caracteristicas del si bemol grave. En general, todas las notas com-

~rendndas en esta tesxtura%son delicadas de atacar y sostener piano.
o

o Més alid del : se pierden las caracteristicas del oboe, el timbre se modifi-
Is

a y el sonido resulta pobre. Practicamente, el fa sostenido gdebe ser conside-
rado como el limite normal agudo.

El sol sostenido sobreagudo es un somdo sm tlmbre, més blen feo y dificilisimo- -
de atacar, fo 3

Por encima del E los sonidos son dificiles de alcanzar con un intervalo su-

perior a la 28 menor, y siempre mas dificiles cuanto mas grande es el intervalo. Por
esta raz26n es considerado peligroso el siguiente pasaje en Jeu de cartes de Stra-
winsky:

Piu mos;u{d =100)

-
Solo J_E

— — e
1. Stravinzsky: Jeu de cartes, psg. 45, Ed. Schotl

™™
L
\"v
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Todos los demés sonidos pueden considerarse de timbre homogéneo y de ento-
nacién satisfactoria: el ejecutante sabe corregir, con el labio o con posiciones espe-
ciales, cualquier eventua)l defecto del instrumento.

Timbre

El oboe tiene-un timbre mas bien mordiente, un poco nasal, emparentado con el
de la cornamusa: es dulce, expresivo, casi femenino, una especie de ‘‘sopruno meian-
célico” de la orquesta. El timbre nasal aumenta a medida que se fuerza el sonido.

' 'Segin la naturaleza fisica de los sonidos podemos distinruir un registio grave,
formado por los sonidos fundamentales, un registro medio, formado por los sonidas
2 del registro grave, y un registro agudo. constituido por lns arménicos mas eleva-

dos(1). a)
S Ve e #g-""’ = {I-E z
o - T = - i =
4 o e aogudo

La primera sexta mayor del registro grave (g) es ruda, intensa ) pe-
o
netrante. A medida que ‘se- asciende a partir del ghasta el vegistro agude. o

8
timbre se vuelve siempre mas dulce ¥ morbido. Mas alla el E los smudos se

adelgazan cada vez mas y, como se ha dicho, pierden un joco lar caracteristicas de
este instrumento, asf como la intensidad de expresion.

El,phéa)'e de un registro a otro no es muy sensible, a me:os que no estén en
Juego Wgoﬂidos mis graves, que poseen caracteristicaz esRdCiales.

El color del oboe es tan insinuante, que adguiere relieve fiacilmente: esto es ne-
cesario tenerlo muy en cuenta, a los fines de una buena economia de las relaciones
timbricas. :

No teniendo el oboe gran variedad de color ni tampuco muchos recursos técni-
cos, no ha sido por eso tan empleado como, por ejemplo, la flauta o el clarinete; ¥,
sin embargo, ningdn otro instrumento, en sus respectivos papeles, podria ser tan efi-
caz como ¢l. Nada es méas oportuno, por elemplo, en la dpera Fra Glierardo de Piz-
zetti, que ese oboe que canta melancélica mente en medio de una sonoridad de arcos:

Largo, quasi lento

2 Oboes A o
COI'T{’O ingl.
7 \I:gs.as wp prwelpants molle e,
STaee T a2 o
* i W —"E
!

ORQUESTA

ry
. ,,r""—__—-‘ 1
S L —

l. Pizzetti: Fya Gherardo, acto 3" escenz iltima, Ed. Ricordi.

(1) Para facilitar la produccién de lvs armoénicos, el gboe estd provisto de mecanismos

que toman el nombre de ‘““porfavo2”. El primer portarez sitve para jas notas comprendi-

o
. a——
das entre %; el segundo para las notas comprendidas entre?. Para

las notas mas agudas son menester distintas posiciones, que se valen, o no, de tos portavoz.
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Como ya ae ha dicho, el oboe no se ha desviadq de su funcién de instrumento de
3xpresién y, sin embargo, en los ultimos- tiempos,Fh}'iitendido mucho su agilidad
{en parte por el perfeccionamiento técnico de la construccién, y en parte por el ex-
wraordinario virtuosismo alcanzado por los ejecutantes) hasta rivalizar casi con la

flauta o con el clarinete. -
Andante /(e fine e/t
% - === -

:rf I.  Ver pig. 29)

M. Ravel: Concierto pare piano ¥ orquesta, pag. 33, Ed. Durand.

M. Ravel: Daphris et Chioé, p4g. 7, Ed. Durand.

g g -
a - Thege ipar e
. == 5 3
: o
(fdem, psg. 81-82).
(J"l'_s)—(‘—" > = ______‘#
eafpopy | lFt#F- :!‘!"!'h- :!nF’p e i

| S
L4 M. Ravel: Rapsodi¢ espagnole, pig. 55, Ed. Durand,

E1 sol sobreagudo es dificilisimo si se lo toma por salto y a esta velocidad, pero
el pasaje se halla duplicado por la flauta, que puede compensar, en parte, las even-
tuales inseguridades del oboe.

Trinos

Son posibles y de buen efecto, sea en el 2iano o en el forte, todos los trinos
mayores y menores comprendidos en la siguiente extensién: g

T
Por lo demas, los trinos con las notas més graves son, menos cémodos: su eje-
cucion depende mucho del tipo de instrumento y de la habilidad del ejecutante.

Trémolos

(*) dificil.

(**) dificilisimo, embarullado, de mal ef ecto.

N. B.— Los trémolos omitidos son imposibles o desaconsejables por el pésimo efecto.
s um 1) (@ 1 @ x

F
PTGz Vi A VIR TS " P 2 F :E

u 15 y

= es Tt T 5
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(1) duro; (2) de mal efecto; (3) posible con especiales destrerms, no siempres como-
eidss; (4) re sostenido poco afinado; (6) bucno en el piano; (6) estos trémnolos se hallan
faeilitados —o, en el caso de loa mhs diffciles, resultan posibles— en oboea provistos del lla-
mado “portaves automético’; (7) con posiciones esperiaka de arménicos. Por lo demAs,
para loa trémolos agmdos nos valemoe a menudo de tales posiciones. Eu general, la posidbi-
lidad o a facllitaclén de los trémolos dependen mucho, ademas del tipo del instrumento, del
empefio del ejecutants por saber hallsr las posiciones couvenientes. No es improbable, pnes,
que algén ejecutante tengm distintas posidili dades de las indicadas en el cusdro Que acaba-
mos de dar.

En loe trémolos con notas por encima del g, o sea con la participacién de

sonidos arménicos, resuita, a veces, también el sonido fundementsl, pero el defecta,
de ordinario, es menos evidente que en la flaute.
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También para el oboe, como para la flauta, das anomalias de loa trémolos de-
fectuosos son msaa evidentes en el forte gque en el pizno, pero tales anomealiaz no
son tenidas en cuenta cuando el oboe no tiene un relieve individual.

A medida que el intervalo se agranda el trémolo tiende a volverse menos rapido.

A veces es posible la repeticién bastante ripida de notas ligadas de dos en dos vy,
asf transformados, pueden volverse més f&cﬂea trémnlua indicados como dificiles o

inejecutables. He aqui un ejemplo: s T E

Senidos armédnicos

- Todo lo que se ha dicho para la flauta, referente a los arménicos, es valido tam-
bién para el oboe. Los arménicos distintos de loa de la practica habitual del instru-
mento, producen sonidos dulces y etéreos, y, tal vez por su entonacién a veces algo
imprecisa son de un efecto especial, que puede muy bien ser aprovechado. No sabe-
mos si tales arménicos de loz oboes han sido indicados alguna vez por los composi-
tores; consideramos, de toda manera, que, sabiendo sacar provecho de sus prerroga-

tivas, se pueden lograr efectos-de femenina dulzura o de frio encantamiento. La me-
o(2t=)

+ jor tesitura de esos “sonidus armoénicos” es la siguiente: ; —

Legato

El oboe se adapta més, generalmente, a los pasajes expresivos y cantables que
a los de agilidad. En Jos pasajes rapidos es mis cémodo, de cualquier modo, el pro-
ceder por grado conjunto y, casi siempre, el de Jos arpegios de estructura melédica
mas bien simple.

Siempre es'mejor que la velocidad sea moderada y que no se desarrolle en las re.
giones agudas.

Todos los intervalos se pueden ligar, pero —como sucede por otra parte con la
flauta— es mas fécil ligar los intervalos ascendentes que los descendentes, sobre to-
do si estos iltimos son de gran amplitud (superior a la 48). Un pasaje de octava co-
mo el que se encuentra en el mencionado Concerto de Ravel (pag. 27) es posible,
aunque no fAcil por )a velocidad requerida, mientras que seria mucho mas dificil,
sobre todo ripidamente, un pasaje como éste:

== P
=

Staccato

E] staccato del oboe es preciso, punzante, de 6ptimo efecto, pero no puede Ser.
ripido como én la flauts al no poder disponer mfs que de la articulacién simple
(ver en el capitulo de la flauta la clasificacién de las articulaciones). El staccato
no puede ser ejecutado muy forte. He aquf el méximo practico de velocidad:

Registro grave: I en J = ]20 aproximadamente
Registro medio ¥ agudo: J en J = 132 aproximadamente

Si de vez en cuando dos 0 mis notas estin ligadas y el labio y la lengua, tienen,
por eso, probabilidad de descansar, se puede aleanzar entonces mayor velocidad. Es
bueno, de todos modos, evitar los pasajes muy largos, sea en el l¢gato como en el
staccato: el ejecutante tiene frecuente necesidad de descansar.



30 OBOE

Sonidos “frullati” (Flatterzunge) (Trémolo dental) i

Algunos ejecutantes logran obtener sonidos “frullati”, aunque de breve duracion,
pero su resultado no es espontianeo y eficaz como en la flauta; en general no es
espontineo y eficaz en los instrumentos cuya boquilla entra en la boca.

(¢ 2886)
Oboes /¢ .t_':'.'#i::u nge

ﬂ-ﬁ“ e bpig asiss _

\-...ﬂ:
I. Stravinsky: Le Sacre ¢l printemps, pag. 8, Ed. Russe de Musique.*

Sordina e E 3igm -
E] uso de la sordina ha tenido escasas aplicaciones practicas y es, por lo demais,

casi desconocido 4 los musicos ejecutantes,
He aqui un ejemplo:

_ roa Sord. R
- " —= T e
OBOES ﬂ > =
con Sord. J, B ﬂm
FAGOTES i ] ] N t - : o -4
1 1 y e i -
p e, }n‘ [ g —
e et T ot o et i e T e
LA PRINCERA i - Bt o S =
% Xe_ Ay - ] r !
De . do, faix du_de! Do . qn, fuis do_ du!
con Sord. Ty
T T pp e | R0 2
VIOLONCELO m e Ty ——L—A—E_%F =
LTI “ﬁ:;a_d = =
N. Rimsky.Keirsakov: Hachichei ol Innwnrtad pag. 119, Ed. Belaieff.
Portamenti

o el jazz también el oboe ha iniciado su alteraciiin y ha adoptado el uso de Ins
. portamenti, que antes era- descowacido yes.aim . poco grato a los ejceitanieyr, de las
‘orquestas sinfénicas normales. Es bueno que el pmtamieni: ovte limiitado o los himer-

-
valos pequenios ¥ ue no sobrepasen e]% . Es mas dificil ascendiendo que de:x:-
cendiendo. ' Faa

Respiracion

En e] oboe la duracion de la respiracion. por mdis dificil v fatisrosa que sea. tie-
ne tales posibilidudes gue ningln instrumenfo de viento puede competir con €l a ese
respecto. He aqui algunos datos aproximados:

Registirro grave: alrededor de 12 segundos en el forte y de 20 segundos en el

pann.
Regristro medio ¥ agudo: alrededor de 20 segundos en ¢l forte » de 55-4C sepnn-

dos en el piano.
n cuanto a la relatividad de estos datos. es vilido lo que hemes dicho a props-

sito de la flauta (pag. 17).
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Algunos empleos de los oboes:

Nétese la sonoridad gruesa y pesada de los oboes en el registro grave y de los fa-
gotes (apoyados por el corno inglés y por el ler. fagot staccati) que sostiene la can-
tilena confiada al 3er. oboe, en el registro grave, duplicado, dos octavas arriba, por
el ler. oboe con el tipico color tenue y maa bien amorfo de los sonidos sobreagudos,
mientras los violoncelos y contrabajos, muy secos, escandeén el ritmo.

(d = 82)
£ £ g g & e Sroa S
OBOE LIII ﬁ === =
3 wSPrEss.
a
OBOE II.IV % ——— = 7
CORNO INGLES et =
| Ll
(1 C.i. xlaeccaly) —~°
a3 — TS
. — LY L 4 ot
FAGOTES I-IL.INI 258 , 7% % =
R W
(1l 1. Fg. séncewnlo)
CONTRALTOS = Y 3 F—FF=
< — 2 e e
mfAU = ri L bus Per o el o . =
VIOLONCELOS - -
CONTRABAJOS 2R N 7 % =

L

I. Stravinsky: Symphonie de Psaumes, pag. 6, Ed. Russe de Musigue.

El oboe se acompaiia bien con los instrumentos de cobre con sordina.

OBOE == : e e e L
AR 7 ¢ F ; g
i i e g _Surd L - o L — p— —
: b — g ey =
TROMPETA $ ——— T e S e el 2B .}%
o A

t-

W

‘.. Honegger:- nfuniia, £d. Senart.

e

He aqui un pasaje casi inejecuizble en el t..mpo exigidn 3 que por muchas de-
cela< (e compases pone a dura prueba al ejecutante. Por suerte, las flautas y lJos
clarinetes al unisono compensan en parte ej mal resultado de los oboes.
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Vif (J 2 116) ~ o
— g r ™ IF “l-“ . E L T'
— === —— %+ Z
f P. Duoles: L'apprenti sorcie. pag. 16 ¥ sig.. Ed. Dorand.

Otro pasaje peligrosisimo a la velocidad requerida:

d =182~ e
: de 42 WE L foteBafro ppfefe,

g _8F Fr y &IF :
ﬁlh ] e Ty

M. .Ravel: Dephnit et Chioé, 1* Suite, Ed. Durand.

Los sol agudos del 3° y 49 compds pueden ain lograrse, pero los re sostenidos
sucesivos aparecen sacrificados’, de manera que la ejecucién resulta mé&s o menos asi:

| #@g #:::Eg £2
ilc:hﬂa:pazgh_h.izpu_:_E

v

El siguiente pasaJe a solo de Zandonm constituye una constante preocupacion
para el obofsta, (En general, el oboe no se adapta mucho a la agilidad virtuosis-

tica.)
b —, o #:.—.:

e e
.2 ¢

6

Este intervalo: Ees dificil y de mal efecto si se usa en pasajes rapidos

repetidos varias veces. Ej.:
e

-----

valo. Ej.:

J’_-_-——\‘“

¥

En el trémolo, en cambio, es cémodu. (Ver el cuadro en la pag. 28).
Es inutil escribir, en tiempo veloz, pasajes como el siguiente, porque son casi

inejecutables.
g ol oo o 8

»
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CORNO INGLES

Es el odoe-contralo, afinado una guinta sbajo del oboe ordinario. Procede del
llamado oboe da csecia, instrumento wéAs bien antigwo, que encontramos usado fre-
cuentemente en Jas Cantetas de Bach. Su etimologia no es muy eclara, tanto m#s
cuanto que los propios ingleses llaman a veces a este instrumento french-horm. Creemos
que el origen del nombre puede ser francés y que ungicis seria una deforma-
cién de anglé (angulado). Antiguamente era construfdo en forma muy encorvada, a
semejanza de la trompa, y més tarde se ha wuelto cnglé.

(1) o(je2) .b“(":)
Extensién $ A==S efecto =
: Ge) = {rr'.}.ﬁf

(1} El s bemol grave, por lo general, falta, pero existen algunos empleos también de
esa nota (Mussorgeki: Cuadros.de una exposieion, orq. Ravel, pig. 100, Ed. Boosey y
Hawkes). .

Timbre

A excepcién de la primera nota del registro grave, que tiene una potencia y
un relieve particulares, y del registro comprendido en la iltima quinta aguda, que
pierde un poco el timbre del instrumento, todos los sonidos son homogéneos y de
buen resultado. 4R _

En cuanto a la posibilidad téenica del instrumento, es vilido todo cuanto se ha
dicho para el oboe, teniendo presente que el oboe es mis igil y que las posiciones
de las manos 8on mA4s estrechas y por lo tanto la técnica es méds comoda; la emisién
del sonido en el corno inglés es menos ripida, por esto el staccato veloz no es tan
cémodo, sobre todo en el grave.

Trinos

Son posibles tcdos los trinos mayores y menores comprendidos en la siguiente

={e)

extensién: i .—“l__ . Los trinos graves debajo del limite que hemos indica-

do son muy dificiles 8i no son de breve duracién, sobre todo en el piano. Los dos

trinos siguientes gon diffcilea y defectuosos. %
Trémolos

(*) diffeil. . Bl o el =
{**) dificil, ecmbarullado, de mal efecta. - . o
N. B. — Los trémolas omitidos son imposibles o deaacon:fJables por ¢l pésimo efecto.

» x xx x x g -
S S S o J7 L o7 7 A ) VI

. 2 . MX H XX - 1
TatTe - _$
JI it .-P'J — - [~ —-""_ [~
HE {ﬂ
: S el F 2] ﬁ:
] ¥ 4 :."I i —

™)) [~ S

Q) de mal efeelo.
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- x! L]
F Y] nx ]
o o = x -
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=x (2) xx xx » xx - xx e K.
g e et =
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(2) posible ton especiales destrexas

N. B.— También soa posibles algunos otros trémolos con el uso del “portavos automb-
tico”, que, sin embargo, no existe en todos Jos instrumentos.

Sonidos “frullati”

No se conocen ejemplos de tales sonidos para el corno inglés.

Portamenti

Son posibles, como en el oboe, pero hasta ahora no parece que hayan sido usados,

Respiracion

Es de notable duracién, pero, naturalmente, no tiene las posibilidades del oboe.

También e) corno inglés, y tal vez mis adn que el oboe, ha realizado pasos
gigantescos en los filtimos treinta afios ¥ ha revelado algunas particularidades en
otro tiempo impensadas. Un uso especial de "}as notas graves, por ejemplo, ha re-
velado efectos de dureza y de ferocidad como loa siguientes:

Sostenuto(J: 18) g T
osvo mores [P
S— —

mff =\ S wudito
. sul Pout. i
VIOLONCELOS %:‘FF:E:E vy

===
pie¥e

L

JONTRABAJOS % T = =

1. Stagvinsky: Petruchka, phg. 80, Ed. Russe de Musique,
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Como ya se ha dicho, el oboe no se ha desviadQ_ de su funcién de instrumento de
axpresién y, sin embargo, en los Gltimos- tiempos, _ ha “&¥endido mucho su agilidad
{en parte por el perfeccionamiento técmico de la construccién, y en parte por el ex-

:raordinario virtuosismo alcanzado por los ejecutantes) hasta rivalizar casi con la

flauta o con el clarinete. Sees _
Amdante 2 ﬂp_ /‘q’ 2 /1 [E
F R =3 === e
'f ( Ver péig. 29)
M. Ravel: Coreierto para pieno y orquesta, pig. 33, Ed. Durand.
' (d - B0 — B

ime a— o
MR e fipz el __
; o — : =
. P ==
(Idem, pig. 81-82)
Yo —3 - R -
Erta,p, CEafe 1 =4 14 Py P ':ﬁ__LE,Tn‘TFp- fr
— o e s ] ! ;E.
-»f : M. Ravel: Rapéodis ¢spegrole, pig. 55, Ed. Durand.

El sol sobreagudo es dificilisimo si se lo toma por sz;lto y a esta velocidad, pero

el pasaje se halla duplicado por la flauta, que puede compensar, en parte, las even-
tuales inseguridades del oboe.,

Trinos
Son posibles y de buen efecto, sea en el piano o en el forte, todos los trinos
mayores y menores comprendidos en la siguiente extensién: g £

= 7
Por lo demés, los trinos con las notas méas graves son menos cémodos: su eje-
cucién depende mucho del tipo de instrumento y de la habilidad del ejecutante.

Trémolos

(*) dificil.
(**) dificilisimo, embarullado, de mal efccto.
N. B.— Los trémolos omitidoz son imposiblez o desaconsejables por el pésimo efecto.
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(1) duro; (2) de msl efecto; (3) Poeible con especiales destremns, no siempre cono-
cfdes; (4) re sostenido poco afinado; (5) bueno en el piano; (6) estos trémolos se hallan
facilitados —o, en el caso de los més diffciles, resultan posibles— en oboes provistos de) lla.
mado “portavos automético”; (7) con posiciones espeiale de armébnicos. Por lo demés,
para los trémolos agudos nos valemos a menudo de tales posicionea. En geners), la poxihi-
lidad o 1a facilitacién de los trémolos dependen mucho, ademés del tipo del instrumento, del
empeiio del ejecutante por szber hallar las posiciones couvenientes. No es improbable, pues,
que aigtn ejecutante tenga distintas poaidlli dades de las indicadas en el cuadro que acsba-

wos de dar.

En los trémolos con notas por encima del

. 0 8ea con la participacién de

sonidos arménicos, resuits, a veces, tamdién el sonido fundamental, pero el defecto,

de ordinario, es menos evidents que en la flauta.
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Allegso moderato (= 72)
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(eJemplo escrito en notas reales) C. Saint-Saéns: Sinfonia en do menor, Ed. Durand.

(1) La tercera del acorde est& confiada sélo al corno inglés.

Un @ solo en El sombrero de tres picos de Manuel de Falla recuerda mucho
el timbre duro y aspero de la “copla” catalana, especre de gran pifano montaiés.
Pasaje dificil por el staccaeto rapido de las notas bajas.

Poco vivo(d = 132)
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M. c-ie Falla: El sombrero de tres picos, p, 25, Ed. J. y W. Chester,
Sordina _ s

Rimsky-Korsakov ha indicado la sordina por el corno inglés (Leyenda de la ciu-
dad invisible de¢ Kitéj NP 355, Pun Ioievoda N° 1), pero los ejecutantes italianos
no conocen la aplicacion, a mencs que se trate de un lienzo liviano introducido en
la campana del instrumento, que sirve para amortiguar un poco las notas hasta el

E. En este caso, sin embargo, el g no se puede tocar y el g es

de emisién casi imposible.
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Muy a menudo el corno inglés ae halla confiado al mismo ejecutante encargs- -
do de la parte del 29 y del 3er. oboe, pero el ejecutante moderno prefiere evitar el
pasaje entre los dos i_nstrumentos y por eato, en las mejores orquestas, el cormo
inglés es tocado generalmente por un ejecutante eapecializado.

OTROS OBOES

El oboe de amor es un oboe afinado una tercera m#s baja. Tiene una campa-
na esférica (mientras que el oboe la tiene cénica) y esto le confiere una aonori-

dad moérbida, patética ¥y homogénea, que los otros instrumentos afines no conocen,
: i+

;/= - i) oy
Extensisn i -

E- .-"'f e
Efecto: i =
po’

La técnica es la del oboe ordinario: naturalmente el odoe de amor es apto,
sobre todo, para las expresiones sencillas y cantables.

“Entre los compositores modernos han usado este instrumento: Strauss, Sinfo-
.nfa doméstica y Ravel, Bolero, _ i

Citemos también el oboe zopreno en mi bemol, que tiene, en la regién aguda,
una sonoridad penetrante y agresiva.

r =9
Extensién L= o
= —,::’: /
Yo Efecto: =

"u?'

El oboe soprano, que se sepa, no ha tentado ain a loa osados experimentado-
res dé nuevas sonoridades orquestales.

El Heckelpkon, asf llamado por el inventor W. Heclel de Briebrich en 1904, es
Poco més o menos, un oboe-baritono en do, cuya tesitura se encuentra a la octava In-
ferior del oboe-tipo, y e escribe a la octava superior del efecto, en clave de sol.

-
Extensién 37 <=
.,.J;L: Efecto: %

El timbre del instrumento ea potente y con frecuencia agresivo, y ha encontra-
do amplio empleo- en la Salomé, en Electra y en la Alpensymphonie de. Strauas,
asi como en la Mona Lisa ¥ en el Moloch 'de Max Schillings. En Alemanja se usa
sobre todo un Heckelphon pequefio en fa para el l]amado alegre que anuncia, en el
tercer acto del Tristén e Isolda, la llegada de la nave.

#i &l

En las recientes investigaciones cumplidas sobre la vasta obra de Antonio Vi-
valdi, se  ha encontrado frecuentemente, en algunos de sus trabsjos orquesteles, el
empleo de un instrumento que €] llamaba saimé. Se ha aclarado después que este
extraordinario barbarismo no era otra cosa que la corrupcién de la palabra france-

a '‘chalumeau”, y que el instrumento era una especie de oboe bajo, algo méis exten-
80 en la region grave que el Heckelphon. Se encuentra una parte importante del sai-
mé en el Concerto én do de Vivaldi (Ed. Carish S. A, Milén, 1943. Revigién de Al-
fredo Casella). Esta parte se ejecuta mormalmente en un Heckelphon.
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Desde que ¢! francés Buffet aplicé al clarivebte e} sistema de amiflos, que ya
Bohm habia practicado para.la flauta, ninguna innovaci6n fundamental ha sufrido
la mecénica del instrumento que estudiamos, sino sélo algunos perfeccionamientoas,
que de costumbre varian de un mstrumento a otro como también de ejecutante a
ejecutante. = .

Hoy se usan clarinetes en 8¢ bemol y clarinetes en la.

(=) i
= £ &£ “"S=:
Extension %(ﬂ L= g = ==z
&3 )
= =1
% ,f—!" lﬁ ’.i (: =.=
e i Ge 12be)

114 )
Il

en la (%E-/ /= e
efecto g_ ==
] 23/

en si bemol
(ke 'II"

~ (1) El clarinete en si bemol, tiene casi siempre, hoy, por lo menos en Italia, una lla-
ve especial para producir también la nota grave entre paréntesis. Esa llave, a veces, exis
te tambjén en el clarinete en la,

{2) E! 20l sostenido ¥y el la sobreagudos son notas mas bien impelidas, pero hoy dia
el ejecutante esti acostumbrado a alcanzarlas y por eso no le preocupan mucho. Méis allf
de este limite, en cambio, 1a emisién se vuelve siempre més dificil y peligross, siendo difi-
ci) 1a entonacion. Algin virtgoso logra llegar hasta el 8]

: E"' t

Todos los sonidos comprendidos en este limite g = pueden

4/
usarse mdxferentemente en el /orte o en el pienro. Los tres' sonidos sizuientes:

g E = FE son conslderados generalmente poco expresivos, méis bien débiles

y de entonacién no muy ficil; hoy, sin embargo, con los recientes perfecciona-
mientos del instrumento y con la técnica moderna del ejecutante, ae pueden con-

sxderar sin nngin defecto.
Timbre

El clanne@e tzene un txmbre fluido y var:able que se presta para muchos t{-
pos de expresi’6n y, como ningiln otro inatrumento de viento, puede alcanzar tanto
los pignissimi arenas perceptibles ¥y muy mérbidos, como las sonoridades intensas y
de relieve. Tiene dos registros principales: el registro bajo, llamado chalumeeu, Que
corresponde al del instrumento primitivo y que produce todos los llamados gonidos
fundamenteles (sonidos 1) y el registro agudo, llamado clarfn, que produce loa aonl-
dos armoénicos a la 122 (sonidos 8) de los sonidos fundamentales.

Estos arménicos se obtienen por medio de una llave, el llamado portavoz, que
recubre un pequefio agujero, que hace que la columna de aire llegue dividida en tres
partes alicuotas,

Se considera que el inventor de esta llave es el alemin Cristébal Donner, del
siglo dieciocho. El registro de los arménicos: era llamado clarin por el sonido ciaro
y abierto de pequefia trompeta (clarin era precisamente el antiguo nombre dé lx
trompeta), y esa palabra ha dado origen: al nombre de todo el instrumento.
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registro agudo 1 3
registro gr ve /,.E'E ( )iEfHE

5
(1) Los sonidos mas agudos se obtienen con los arménicos de los sonidos 5, 7 y 9
(los sonidos 7 son calanti).

E] registro grave es amenazante, dramitico, tenebroso; el registro agudo es ca-

. o
lido, brillante, incisivo. Las notas mas allad del é son forzadas y dificiles de
mantener en un timbre homogéneo.

El clarinete se ha manifestado, desde su aparicidn en la orquesta como un pre-
civso instrumento tanto para los efectos de color como para la cantilena expresiva.
Nada podria ser mas hermoso que el clarinete, por ejemplo, en la siguiente melo-
dia del tercer tiempo del pizzettiano Comncerto dell’ estate.

Sostenuto (en &)

e e e e e e =
7 -
poco tiull, «lewmpo Erull.

— -

,,&f - ::—ﬁ:_}wﬂ

I P]:‘:ZEttl Cmcerta dell’egtate, pag. 98-99, Ed. Ricordi.

Este instrumento, predlleeto de Mﬂzart Weber y.tantos otros grandes, ha re- a:

velado en los iultimos afios recursos expresivos msospechadﬂs. Ante todo, medio por
excelencia de las expresiones pasionales y de la intensidad elegiaca, el clarinete ha
asumido una nueva fisonomia desde el momento en que se lo apropié el genio vir-
tuosistico y virgen de los negros nord-africanos, y ha adquirido un aspecto cémico-
grotesco, que reclama el arte de los clowns (;cémo no recordar, al respecto, al in-
superable “bufén-musical Grock?), Y asi se ha difundido la voz estridente, chacha-
rera, desesperada y petulante, precisa o desafinada del clarinete agudisimo, que se
abandona a inverosimiles piruetas y equilibrismos, totalmente desconocidos en el si-
glo diecinueve.

Estas eapacidades grotescas del clarinete han estado hasta ahora, es cierto, li-
mitadas al jazz y constituyen casos excepcionales en la miisica sinfénica, pero aho-
ra ya los limites entre el arte “docto” y el llamado arte “ligero” no son siempre
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féciles de precisar y en la répida evolucién de nuestra tiempo las previsiones son
dificiles de hacerse. Y asf como la armonfa —en sus tiempos espantosamente revolu-
cionaria—. de Debussy, se ha deslizado poco a poco hasta las mis bajas capas de los
bailables afrocubanos, asi algunos artificios jazzisticos podrian tal vez, maiiana, in-
vadir 1a severidad de} -arte considerado “serio”. :

El clarinete actual es pues un instrumento de variados y opuestos recursos co-
mo quiz& no los posee ningtn otro entre todos los “instrumentinos’, y de las nuevas au-
dacias y desprejuiciadas conquistas en el registro agudo es probable que el arte contem-
poréneo sabri sacar provecho, ya que también en la misica, como sucede en las ar-
tes figurativas, estd acogiendo, como elemento estético, la llamada ‘“deformacién”.

Trinos

Todos los trinos ma¥ores y-menores comprendidos en la siguiente tesitura:
L ‘E JE e

g:__::_E_'-"-.

son posibles y de buen efecto. Por otra parte, estos dos tnnm%%

-son féciles y de buen efecto si el instrumento posee una llave especial, llave que
existe en casi todos "los clarinetes usados en Italia.

Trémolog

Los trémolos comprendidos bajo la indicacién —— no se pueden ejecutar ra-
pidamente; no son verdaderos y propios trémolos.

(*) difici’l o de efecto ordinario;
(**) desaconsejable, porque es dificilisimo y peligroso, o de pésimo efecto.
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(1) Optimo con la llamada chiave suodata, adn de uso limitado.

(2) Optimo con la llamada cAiave o forchetta de] mi bemol

(3) Mejor si se tiene la llave para producir la nota afiadida’(ver pig.37, nota 1).
(4) Posible con posiciones especiales desconocidas para muchos.
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Ademé#s de Jo que se ha indicado en el cuadro precedente, debe recordarae que
los trémolos, y sobre todo los que se encuentran comprendidos bajo la indicacién
1, son siempre menos ré&pidos cuanto més grande es el intervalo.

Algunos de los trémolos dados como buenos son ligeramente defectuosos o de
afinacién no muy precisa (sobre todo aquellos que deben ser ejecutados con posicio-
nes de repliegue), pero no se tienen en cuenta esas pequefiasa deficiencias para un
efecto del tipo, precisamente, del trémolo. _ : U

Algunos trémolos, ademis, no figuran en nuestro cuadro no obstante encontrar-
se en las partituras de los maestros. Se trata, entonces, cuando né ha habido ne-
ghgencla de parte del compositor, de trémolos que —a pesar de resultar ‘perezo-
s0s” o, de mal efecto— sirven igualmente en un pasaJe fortc en el cual el con-
junto orquestal puede ocultar el defecto. Sin embargo. aconsejamos culdar con aten-
cién el buen resultado de cada paso instrumental.

El joven estudioso hari bien de mantenerse en contacto con los ejecutantes y
pedirles sus consejos practicos. La técnica y Ja construccién de los instrumentos evo-
lucionan o se perfeccionan dia & dia, son distintas de pais en pais y dependen de
la habilidad y de la iniciativa individual del ejecutante.

Legato

El clarinete es un instrumento muy agil. Escalas, arpegios de todo tipo y a
notable velocidad pueden producirse muy ficilmente mis o menos como en Ja flau-
ta, pero con una prodigiosa movilidad de caricter, coma un elemento liquido que se
escurre répide por donde se lo quiera dirigir.

De tales prerrogativas han hecho abundante uso todos los compositores desde
la aparicién de este instrumento en la practica ordinaria. He aqui, algunos e_jem-
plos modernos:
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N. Bimsky-Eorsakov: El galls de oro, “Introduccién”, Ed. Bob. Forberg.

Staccato
Con el clarinete es posible s6lo la articulacién simple. La rapidez media del
ataccato es la siguiente: -f en d =120, pero por breve trecho puede ser aGn superior.
2

Mhs alls del Eu articulaci'6n se vuelve siempre més dificil. El staccato

.en pasajes de notas no repetidas es més ficil y puede alcanzar cémsodamente ma-

d =132 %

Para efectos de notss repetidas se encuentran también pasajes mfs ripide~ de
los que hemos indicado, pero se trata de casos en los cuales no existen exigencias
de precisi6én y de claridad, o bien el pasaje es brevisimo y puede ser -ejecutado

con bdravura, Ej.:
Vivo e burlesco {4: 152)

O b B

yor velocidad. Ej.:

1 |
t,j . - - . e .

M. Castelnuovo-Tedesco: Quverture per la dodicesima notte, de Shakespeare,
pag. 12, Ed. Ricordi.

Algunea virtuoeaos saben usar también la articalacién doble con emcelente resul-
tado.

Sonldos “frullati® (Flatterzunge) (Trémolo dental)

Como en el obos (pag. 30) loe sonidos “frullati” no son espontineos sino maés
bien inupreewos ¥y de efecto decorativo. Sin embargo han sldo usados.

Assez vif (J =0p) £remolo dental _
e : /,JT E—ﬁ EL' ' \\

et rE EEFeigaba,
=t Ciftobieny

M. Ravel: Alborade del Gracioso, pig. 31, Ed. Escbig.
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Sordina

Ha sido usada en J/ris de Mascagni, y luego en el jazz. Se trata de una especie
de cobertura de cartén, dentro de la cual se coloca el instrumento, y que tiene dos
orificios laterales para dejar pasar las manos. Resulta un sonido mas obscuro, ater-
ciopelado, mas bien hermoso.

Portamenti

Son efectos usados al estilo del jazz y sirven sobre todo para ese sentido de
lo cémico y de lo grotesco, que este instrumento, como se ha dicho, ha alcanzado
en la técnica virtuosistica afroammericana. El ejecutante de las orquestas normales
es ain contrario a los portamentt ¥ los considera perjudiciales para la técnica de la
emisién.

Respiracion

La duracién de la respiracién es notable: alrededor de 40 segundos en el pic-

170 y 26 en el forte para todos los sonidos cornprendldos entre el%y elg

Para los sonidos mas agudos hay una ma)for dispersion de alre y por consi-
guiente la duracién de la respiracién es menor.

En cuanto a la relatividad de estos datos es vilido lo que hemos dicho a pro-
pésito de la flauta (pag. 17).

Tonalidad

Como ya se ha dicho, en la prictica ordinaria moderna sélo se usan los cla-
rinetes en 8f bemol y en la. El uso del uno mis bien que del otro debe ser acon-
sejado teniendo en cuenta la oportunidad de evitar en lo posible los pasajes con
muchas alteraciones, de manera que un trozo en m: bemol mayor, por ejemplo, se-
ra ejecutado mucho mis c6modamente con el clarinete en s: bemol que con el cla-
rinete en la. Y asi, adoptando ora el uno ora el otro de los dos irstrumentos, no
hay tonalidad que presente dificultad de ejecucién: sin contar, por otra parte, con
que hoy la técnica de la composicién ha habituado a fodos los instrumentistas a
cuaiquier virtuosismo, alin al que se refiere a la tonalidad.

Para cambiar el instrumento en la por el que estd afinado en si bemol, o vi-
ceversa, bastan pocos movimientos {aproximadamente un compis de 2 en tiempo
. ‘moderado) pero es bueno que el eventual cambio sea hecho de manera que el ins-
' trumentn s pueda calentar antes de tener que ejecutar un pasaJe expresivo; es pre-
ferible, por lo tafito, que antes del pasaje expresivo pueda tocar alrededor de 20-30
segundos. Algunos empleos de los_ clarinetes:

(o 2 50)
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1. Stravinsky: Petruchlta, pig. 65, Ed. Russe de Musique.
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PEQUERO CLARINETE

El pequefio clarinete tiene. la misma técnica del clarinete ordinario. A menudo
se halla confiado al mismo ejecutante que tiene a su cargo la parte del 2? o del 3er.
clarinete, pero el clarinetista de hoy dia prefiere evitar el pasaje entre el instru-
mento ordinario y el pequefio, o viceversa, porque la diferencia de las lengiietas (en
el pequefio clarinete la Jengiieta es tal que vuelve mis ficil y espontinea la emisién
de los sonidos agudos) impone una adaptacién del labio, no siempre alcanzable sin
dafiar la pureza del sonido. En las mejores orquestes actuales, por consiguiente, el
pequefio clarinete es tocado por un ejecutante especializado.

Actualmente no se adopta mis que el pequefio clarinete en mi bemol, que tiene

la siguiente e 2ite 2)

EXtenapn i — = (Algunos ejecutantes saben rebasar es-
tos limites. Para las notas agudas entre

4 obelie =) paréntesis es vailido cuantc se ha dicho
efecto: i £ para el clarinete ordinario en la péig. 37.)
—
- -

pero existen también pequefios clarinetes en re (Wagner lo ha usado en el Encan-
tamiento del fuego de la Walkiria), en fa y en la bemol (estos Gltimos, sin embar-
go, se usan tinicamente en las bandas). o - _

El pasaje de este instrumento de la banda a la orquesta sinfénica es una con-
quista relativamente reciente. E] célebre empleo en parodia que hace Berlioz en la
Sinfonia fantdstica ha quedado aislado, y, por el contrario, ha desacreditado tal vez
por muchos afps a este instrumento.

Allegro {¢-=108) r Ot f
CLARINETE Ve Ty gy

- r3) M i 4
£ s erese. :
[ L | -~ 1
OBOES : +
Aucu f

H. Berlioz: Symphonie fantastique, p. 93.

Es recién al finalizar el siglo diecinu®ve gue el pequefio clarinete reaparece en
la orquesta, primeramente en los poemas sinfénicos de Strauas, para tomar luego
una posicién casi normal a través de las experiencias de )Ja escuela francesa, sobre
todo por medio de Ravel. Su uso, durante mucho tiempo, ha consistido casi exclusi-
vamente en reforzar el grupo de las flautas y conferirles singular fuerza y brillan-
l tez. Pero en los trabajos méis recientes del mismo Ravel, hallamos ejemplos de in-
dependencia bien lejanos del siniestro tratamiento berlioziano.

En el jazz el pequefio clarinete es precioso para esos efectos grotescos a que
nos hemos referido anteriormente (pig. 38).
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M. Ravel: L'enfant et les sortileges, pag. 178-179, Ed. Durand,

Stravinsky ha obtenido un efecto de cuento de hadas, disponiendo el clarinete
bajo y el pequefio clarinete a dos octavas de distancia entre los trinos de las flautas
dispuestas en tres octavas,

Tranquillo (4 z 108)
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on Mib
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I. Stradingky: Le Secre du prinfemps, pig. 38, Ed. Russe de Musique.

CLARINETE CONTRALTO

Hay dos tipos de clarinetes comtraltos: el clarinete contralto propiamente di-
cho, que estd afinado en mi bemol, y el clarinete contralto en fa. El primero ae
usa agn, casi siempre, en las bandas, pero el segundo, por méis que su sonoridad sea
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dulce y mérbida y de éptimo efecto, ya no se usa més.

bo he=(f= £5EJ
o jjos Gelz2) Efecto en mi bemol: Lﬁ# h
a e O
Extension &
s ca(iz=t

Efecto en fa: =

CORNODE BAJO
(Corno di dassetto)

- Es una especie de clarinete contralto en fa, pero tiene distinta forma y carae-
teristicas propias.

En cuanto a la técnica de este instrumento no hay diferencias substanciales
con el clarinete ordinario. Su registro mds (itil es, naturalmente, el grave, que ofrece
una sonoridad mérbida y voluptuosa, plena de fascinacién.

Este instrumento no ha tenido suerte con los compositores modernos: Los ejem-
plos de empleo del corito de bajo parecen hallarse limitados a alguna obra de Mo-
. zart, Beethoven y algunos otros .de menor importancia, y hoy, para ejecutar esas
obras, el corno de bajo, que es muy dificil de hallar, es substituido por el clarinete
contralto en mi bemol, que forma parte de algunas bandas. Strauss, sin embargo,
ha experimentado también este instrumento.

CLARINETE BAJO

Esta afinado a la octava inferior del :larinete ordinario. Existen clarinetes ba-
jos en si bemol y en la. Dificilmente el ejecutante posee a ambos: el uso, por lo tan-
to, se limita generalmente al clarinete bajo en si bemol.

He aqui su extension:

—

."H‘u’

Efecto en sf bemol:

(b;hg .‘;) - o =

m
nie
e

Efec_to en fa: #Iz}’a

(1) El clarinete bajo en si bemol posee casi siempre la llave afiadida para descender
hasta 1a nota grave entre pareéntesis.

Desde Lohengrin (1848) en adelante, Wagner ha asignado Ia este instrumento
un lugar normal en ]a orquesta y lo ha escrito (con mayor l6gica para la lectura
de la partitura orquestal) en clave de bajo, cosa que se aconseja sin discusién.

e . g
Clarinete bajo en %ﬁ

st bemol:

Efecto: E
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Este método, sin embargo, altera e] sistema de escritura que uniforma todos los
instrumentos transpositores: por eso aiun hoy las opiniones no se hallan de acuerdo
respecto de la reforma wagneriana. Donde, en todo caso, no se puede sino disentir,
es en la extraha costumbre segun la cual —en el caso de un cambio de clave, cuan-
do la melodia se desplaza hacia las regiones extremas— la grafia debe sufrir un
desplazamiento de o-tava como en el ejemplo siguiente:

(¢ 2 68)
26 — —
en Sib Bl ‘5-,. ! - ¥ ni - ”

n X L i
v b ‘ f o - y 1 IR

L Stravinsky: Le Sacre du printemps, pig. 5, Ed. Russe de Musique.

E] registro de mayor utilidad es el bajo, o sea el que ccntinGa en el grave el
timbre del clarinete ordinario; y en el registro grave se encuentran las notas mas
hermosas del instrumento, notas de estupendo cantable, que han atraido la aten-
cién de numerosos compositores desde Meyerbeer, que fué el primero que introdujo
el clarinete bajo en la orquesta {(Los Hugonotes, 1836), hasta Wagner, Liszt... ¥
los compositores actuales. :

Ahora ya, casi todas las partituras modernas contienen el clarinete bajo, que
muy a menudo es utilizado en pasajes de relieve y algunas veces con extrafios ara-
bescos, que, sobre 'todo en el grave, adquieren curiosos significados, tal como sucede

en el mencionado ejemplo de Stravinsky, o en el siguiente pasaje, también clel Sacre
du printemps:

(o= 52) ) =
2Cl.A, E o S .
en Stb A I

i B A .
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I. Stravinsky: Le Sacre du printemps, p&g. 111, Ed. Russe de Musique.

No faltan ejemplos de sonides frullati (A. Schonberg: Pierrot Ztgmﬁ%e, pag.. 27; . .-

1. Stravinsky: Le sacre du printemps, pag. 24), pero para ellos son vailidas las con- '
sideraciones expuestas a propdsito del oboe (pag. 30).

También el clarinete bajo, como el clarinete ordinario, tiene numerosas posibili-
dades de nuances como ninguin otro instrumento de viento: su vianissimo puede ser
casi un soplo...

Algnnos ejemplos;

Cl.B,

T~ ﬁ — Z b ? R
— ] F = =
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A. Schénberg: Picr™t lunaire, pig. 21-22, Ed. Universal.
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Hermoso ejemplo de .sonidos “frullati” ‘del clarinete‘bejo combiifados cowr trémo-
los del violoncelo:

&Lfmtn (¢= 100 circa)

Flulterzsunge

L B.
m Sib

Ve.

A. Schonberg: Pierrot lunaire, pag. 27, Ed. Universal,

CLARINETE CONTRABAJO

Es uno de los instrumentos creados por la fantasia y el espiritu de iniciativa

del gran constructor de instrumentos de viento Adolphe Sax. Se trata de un cla~

rinete afinado en fa o en mi bemol, una octava abajo del clarinete contralto:

Extension ' L =) -2
% = Efecto en fa:%ﬁ =
=/

—

S &
Efecto en mi bemol:ZE ==
: i
(1) Scn posibles también sonidos mas azudes (como para el ¢larinete orciinario), pero
son de escasa utilidad practica.

-

Existe itambién el clarinete contrabajo en si bemol, a 1a octava baja del clari-
nete bajo, y es de hermosisimo efecto.

Son instrumentos rarisimos, y raros s0:1 los ejecutantes adiestrados para to-
carlos. Por otra parte, puede verse algin emplen en Fervaal de V. D’Indy, en la 6pe-
ra Héléne de C. Saint.Saéns o en los Orchesicrstiicke de A. Sch¥nberg.

FAGOT

Los fagotes actuales sc construyen segin el si tema francés Buffet o segin el
sistema aleman Heckel.

El sistema Buffet no ha sufrido substanciales perfeccionamiento: en este ulti-
mo medio siglo; el sistema Heckel (predilecto de R. Wagner): con la notable varia-
cién en la técnica, ha tenido cierta fortuna. El fagot Heckel tiene urna estructura
mis amplia y algin orificio desplazado, de manera que el sonido de los diversos re-
ristros resulta mas homogéneo, y la combinacién de los arménicos ofrece una ma-
yor igualdad y facilidad en los agudos (pero en los agudos el sonido es mds hermo-
so en el fagot Buffet). El fagot Heckel, aue es muy usado en Ameérica del Norte,
Y, sobre todo, en Alemania, tiene dos sistemas de llaves: e) inzlés. que es similar al
sistema del fagot Buffet, y el aleman, que ofrece diferencias con ventajas para la
técnica en el registro grave (=g ) haciendo posibles en esta tesitura algu-

s e
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nos trinos imposibles con los otros sistemas; trinos, por otra parte, que resultan
siempre algo “perezosos”, porque el pulgar, que estd en juego, no ea un dedo agil

E] fagot, muy poco aprovechado por el jezz, no ha sufrido esa influenica revo-
lucionaria que ha transformmado radicalmente otros instrumentos (por ejemplo el
clarinete o Ja trompeta), proveyéndolos casi de medios fénicos nuevos, pero el viejo fa-
got —bajo su apariencia bonachona y casera— cuenta atin hoy con infinitos recur--
808, que le provienen de su fundamental carécter de hécelotddo de la orquesta. Le es-
tin vedados, es cierto, los grandes vuelos liricos ¥ si quiere hacer... el enamorado
debe a lo sumo resignarse a representar la parte del viejito concupiscente ‘‘que
paga”...; le quedan siempre, sin embargo, tantas y tales posibilidades como para
justificar no solamente ]a predilecci6én de Mozart, sino también la diligente atenci6n
de los compositores modernos.

Extensién
b le 2 ja 2 de 2 @ WY
e T_E i == e

(1} A tales notas ha sido Hlevado el fagot por Alban Berg: Luli psg. 35. Editorial
Universal.

{(2) Este fa sostenido se puede obtener solamente uniéndolo con el fa becuadro pre
cedente.

Las ultimas seis notas agudas son de dificil emisién y son mas faciles si se al-
canzan por grado conjunto o por intervalos pequefios, y sobre todo en un pasaje

legalo. Staccate, estas notas son peligrosas para la emisién.
En el forte todos los sonidos son igualmente buenos. En el piano estas tres notas

— =
> ' @

= = son dificiles de atacar. Por otra parte, es imposible obtener un

v o
verdadero piano debajo del re becuadro, El pianissimo no es posible debajo del sol
grave.

El
En otros tiempos, también estas tres notas g_ k ., Y sobre todo el

I

es la nota més fea del instrumento (1),

/a sostenido, eran defectuosas, pero hoy, sea por algin mejoramiénto de )a meca-

nica, sea por los progresos técnicog del ejecutante, esas tres notas se usan sin

preocupaciones. Por otra parte, el ejecutante moderno sabe corregir, por medio de

algiin artif icio, todos los defectos del instrumento hasta hacerlos inadvertidos o

casi. g

Hay quien bha hecho llegar el fagot hasta el E_ (Wagner: Walkirie, arn.
-

to I, escena 33; Mahler: Sinforia III y IV) y el sistema Heckel se halla en cond:-
ciones de prodiicir tal nota, pero en general los constructores de fagotes permane-

«en fieles siempre al % como limite del extrem: grave,
o

(1) Hoy, sin embargo, se puede afiadirle a! fagot una llave especial —ideada por Buf-
fet— para volver fiacil y eficaz la emisién de vsta nota.
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Timbre

Instrumento de lengiieta doble, el fagot pertenece a la misma familia- de los
oboes, y de esa familia tiene algunas caracteristicas timbricas. Como dice Rimsky-
Korsakov, su timbre es “senil y astuto en el modo mayor, sufrido y triste en el
menor”. En el staccato, sobre todo en el registro grave, alcanza facilmente efectos
comicos.

Se pueden distinguir” tres regxstros correspondxentes a la naturaleza fisica de
sus sonidos: el registro grave, formade por ‘veinte sonidos fundamentales; el re-
gistro medio y el registro agudo, que se valen de los arménicos.

et e fo by e ke aga =32 2 2
G —— o — = e 5w
'bE n..--';&%r - ._____.——'f ;E—g'uﬂﬂ —

El registro grave tiene una primera quinta ( % )}, plena, soberbia,

vibrante y de una potencia sonora, que —especlalmente en Ia nota mas baja (gb)
% S
— puede equilibrarse con las trompas y hasta con los trombones (naturalmente no
en el forte) ; a medida que se ascxende, sin embargo, la sonoridad pierde poco a poco
consistencia.
El registro medio tiene una sonoridad mas bien *“blanda’” pero en las Gltimas
notas se funde con el registro agudo en una expresién tensa, casi de violoncelo, sin

tener la sensualidad de este altimo.

Lento ed espressivo (J: 46 cir \
/‘,..--—:-.,_ .ﬂ:' T —— =

FE.; e 3 - :
; —— e T S — g -—-=.4'>

PEPTLSS. 4
28 V. Mortari: Ra;_mod?'a. Pag. 1. EJd. Ricordi.

Trinos
Los trinos mas eficaces son los que se hallan %ﬁ
_comprendidos en la extension: ———

Debajo del limite grave se pueden producir otros trinos, pero se trata de trinos
més bien “perezosos” y, por lo tanto, de mal efecto. Es necesaric tenmer en cuenta,
por o.ra parte, las siguientes reservas:

l{})x 'Yy FTRx KEE ;[3)1 o lr XK ",:?'.;‘ e x': Ll .v_:;:' ,
e 1 —Lf — B |
VabelatE D @ JR R Sl s U e o 0 P
- P & x ; p Axx x
I T S S S W =
= "";{ —— _ER': bi— = m iy -':.11 E
= = =1 =

(*) utilizable sobre todo si no es al descubierto.
(**) dificil o de mal efecto (perezoso y pesado).
{("**) impoasble.

(1) Posible en el fagot Heckel.

(2) Algan virtuoso podrz intentar este trino, pero siempre serd con gerios peligros,
como también es muy peligroso aventurarse por encima del limite agudo que hemeos indi-
cado, por lo mencs con el fagot Buffet,
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Trémblos )
He aquf el cuadro de los trémolos posibles:

x dificil xx dificilisimo xxx fmposible, o casi
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(1) Facil en el fagot Heckel.
(2) Bueno en e) fagot Heclel,
(3) Posible en el fagot Heckel, pero aspero.

Legato

El fagot es tal vez el instrumento de madera Que opone mayor dificultad a la
ligadura de los intervalos descendentes de cierta ampli‘ud (més alld de la tercera).
El ejecutante se halla siemire preccupad¢ a1 comienzo del Sigfrido, por ligar estos
intervalos de séptima: —

: ip ' E @

Es bueno, sea como fuere, que la ligadura de un intervalo descendente de cierta
" amplitud tenga lugar sélo en un movimiento lento, y serid notablemente ficil si se
realiza con la duplicacion de otros instrumentos. Cuanto mé&s amplio aea el inter-
valo descendente mas. dificil serd la ligadura, sobre todo en el piano. |

La ligadura ascendente, en cambio, né ofrece dificultades ni atn traténdose de

intervalos muy grandes. Ej.:
Moderato "
—
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Staccato

A pesar de que juega normalmente Str-papel en la regiéon m#s baja de la misica,
el fagot es un instrumento capaz de una dlscreta agilidad y de bastante rapidos
desplazamientos de registros, cosa que — junto con su timbre caracteristico— pone
grandemente de relieve su posibilidad cOomica y de caracter.

Es prudente, sobre todo en notas repetidas, no superar, en la orquesta, los si-
guientes limites de velocidad en los pasajes staccati:

Registro grave: f: 16
Registro medio: f: 134

Y es mejor que esas articulaciones rapidas no duren mucho, a menos que el labio, de
tanto en tanto, pueda apoyarse sobre dos o mds notas ligadas, cosa que permite al-
canzar velocidad adn superior, ademds de una mayor duracién del procedimiento
agil. E).:
Allegro (¢:taa)
----- ) /‘
AL ea o=

-‘.‘z_ | 3 H ; = u | —

He équi un ejemplo de articulacién rapidisima, pero muy breve:
Vivo e burlesco (4 : 152 rivea)

R L R T T . .
% : = -;_i'r'l:_.l'l _q.p.' _,.,_;___E'd____ —
e i T e

M. Castelnuovo-Tedesco: Ouverture para La dodicesima 1nott¢c de Shakespeare, pag. 12 Ed.
Ricordi, :

Sonidos *“‘frullati”

No se conocen ejemplos de tales sonidos.

Sonidos vibradoes

Son caracteristicos y expresivos.
Los sonidos tremoledos son una exageracion del vibrado, pero el artificio se ha-
lla demasiado en evidencia y el timbre resulta mas bien impuro.

Sordina

Existen algunos ejemplos sobre la aplicaciéon de la sordina al fagot (Rimsky-
Korsakov: Kacitieliei el immortal, pag. 119}, pero ¢l ejecutante prefiere no usarla,
porgue es de escasa eficacia ¥y corrompe la mo:rbidez del sonido.

-

Respiracion

A medida que se desciende hacia el grave, es men¢sicr siempre mayor cantidad
de respiracion. He aqui los limites aproximados de respiracion para e! término me-
dio de los ejecutantes de orquesta:

Registro grave: alrededor de 15 segundos en el piana v 6 ¢n el forte.

Registro medio y agudo: alrededor de 30 segundos en el piano y 15 en el forte
Hay gue tener en cuenta, sin embargo, las consideraciones expuestas en la pag, 17
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Ya en su tiempo el buen Chaikovsky habia sefialado nuevos rtmbos al fagot,
orientindolo hacia actitudes crueles y grotescas al mismo tiempo.
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P. Chaikovsky: Darza china en el baile Casgse-noigetts.
En su Concierto pora pteno ¥ orguesta, Ravel confia al registro agudisimo del

fagot una melodia que, con un acompafiamiento jazzistico, adquiere una sonoridad
dulcfsima y tierna, bien lejos del ridiculo.
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M. Ravel: Concierto para piano ¥ orguesta, pag. 13. Ed

. Durand.
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Al comienzo del Saers dw printemps, Stravinsky usa el fagot en su regién més
eguda vy, valléndose de una incertitud ritmica ¥ de una tonalidad arca’ica, logra

dar }a impresién de un instrumento nuevo, cayu voz parece resonar del fondo Je
aynelle Rusia prehistérica (2):
Lento (:50) zempo ridnto
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P. Dukas: L'apprenti sorcier, pig. 6. Ed. Duranc

En el ejemplo siguiente el fagot hace funciones casi de ler. tromhén. aportandc
Ia contribucién del propio timbre:

Lento (e t20)

FAGOT [FE o >—t o= i
P
III. TROMBON — E
TUBA W’* Z
p! =

L Stnvum:y' xy: Chant du rossignol, pg. 66, Ed. S. A. des Grandes Editions, =

La evolucién arménica como la del contrapunto permiten “organizar” nuevos
colores de timbres.

He aqui un ejemplo, en el cual dos fagotes, procediendo por cuartas paralelas y
_ sostenidos por una armonia intexsa y lGgubre, revelan nna voz desconocida, caai es-
pectral, que parece fundirse en un solo instrumento.

(1) En su lbro I segrevi dells ginra (pAE. 162) cuenta Casella que el viejo Saint-
Saéns, escuchando en Parfs, en 1918, la primera ejecucién alnfér.ica del Sacre, preguntéd
a qué instrumento pertenecia esa rarisima voz ¥y cémo -—habiéndole contestado Casella que
era un simple fagot— se enfureci6 en tal forma que sali6 de la sala golpeando la puerta.
Debe notarse que en aquellos afios ese pasaje era verdaderamente muy dificil y peligrosoe

y por lo tant.o la sonoridad debia resultar deformada hasta por el mismo miedo del eje-
tants,
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A. Casella: Klogig eroise, n® 11, Ed. Universal.

Sonoridad mérbida de los fagores agucaos econ las flautas bajas:
Modere s

FAGOTES

M. Ravel: Valses nobles et sentimentales, pdg. 25, Ed. Durand.

En los fitimos decenios el fagot ha contribuido también en forma importanie
como instrumen$o dramético. Nétese estas especie de “bajo obstinado’ répido y si-
mestro bajo los sonidos seccs de loa otroa vientos:
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I. Stravineky: Octeto, para vientos. pag. 22-23, Ed. Russe de Musique
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En e} final de la misma obra dos fagotes, en un contrapanto de gran libertad

diaténica, que superpone un tema Jjnguetén a un bajo indiferente y mecénico, lo-
gran adquirir un sabor nueva.

(d= 118)
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I. Swavingky: Octeto, para vientos, pig. 40-41, Ed. Russe de Musique.

Como se ve por estos pocos ejemplos, los recursos del fagot se hallan bien lejos
"~ de haberae agotado. Y esto no solamente por las circunstancias y las solicitaciones
exteriores, sino también —repitdmoslo— por esa maravillosa facultad que posee el
instrumento para adaptarse a todo: es, en la orquesta, lo que el ‘‘caballo” en el
juego del ajedrez... '

CONTRAFAGOT

En otro tiempo, el contrefegot era tan defectuoso que frecuentemente se prefe-
ria en su Jugar el sarrusefén. Ahora, sin embargo, los' constrictores han sabido co-
rregir muchos defectos y los ejecutantes se han vuelto tan hébiles que han sabido
llevar al instrumento a un notable plano de dignidad y de precisién. Su voz redon-
da, llena, célida, forma parte ahora de la orquesta normal. -

2)
Extensién : Eh o 5 !,1“‘—“’

i - T Efecto; arAe S,

(1) Estas prlimeras dos notas son de dudosa afinacién y de no fécil emision.

(2) Las notas agudas por encima de este 2i bemol se pueden alcanzar ficilmente con
lengiietas adecuadas, pero esas lengiietas adaptadas para los agudos hacen dificil la emi-

sién de los sonidos més graves, es decir, precisamente de aquellos sonidos que bacen pre
cioso este instrumento.
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El mejor registro ¥ e! mis Gtfl es el que se kalla comprendido entre estzs dos
3 -

notas: = Efecto: g;——;_?—‘
= aobdian s

Por encima de ese registro es mejor usar el fagot, que resulta mucho mis
eficaz,

La técnica del contrafsgot es la misms que la del fagot, pero -——siendo mfis
grave su reg16n sonora, y, por consiguiente, méis lentes sus vibraciones— es wmenos
&gil o, como sea, menos apto para las acrodacizs.

Los trincs son de entonacién aproximada y, en genersl, de emisfién lenta,

El contrafagot exige mucha respiracién: ésta debe eer frecuente (cada dos o
tres compases en tiempo moderado). Hay que poner, pues, atencién para no abusar
de loa pulmones del pobre ejecutante.

En los dltimos afios el viejo instrumento, durante tanto tiempo condenado a du-
pficar, més o menos felizmente, los contrabajos, ha sido objeto de particular conzi-
deracién por parte de los compositores, y hay guien le ha confiado g 20l de gran im-

portancia, Es célebre éste de Ravel: .
Temypo di valzer moderato {J- = 50)
) ‘,.r""'—-_ " 3 : __"""'"'-?_\
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M. Ravel: Ma Mdré I'Ove, “La belle et la béte”, psg. 36, Ed. Durand.

En la Salomé, Strauss confia al contrafagot una importantisima parte que ex-
psesa el furor y la rsbia de la perversa muchacha, que medita su horrible designiot
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: . R. Strauss: Salomé, final de la escena 3%, Ed. Fiirstner,
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SARRUSOFON

Ea un instrumento de col}é\do leng(ieta doble, del cual ha aldo comstrulda tods
la familia, E] gnico serrvsofén en do bajo, ha entrado a formar parte de 1a orques-
ta y, aprovechando de las muchas imperfecciones del antiguo contrafagot, ha toma-
do su puesto, sobre todo en Francia, donde ha tenido mucha fortuna.

A 8. bassg
Extenslén = S o
= == Efecto: 3B ——
= g

Hoy, sin embargo, eate instrumento forma parte solamente de las bandas y, ai
se halla indicado en la partitura de orquesta, ae lo substituye con ventaja por el
contrafagot que, actualmente —como hemos visto— eatd en condiciones de deaempe-
fiar honrosamente su papel y que, por otra parte, tiene un sonido mucho m#s mér-
bido y eficaz que el de su rival metélico.

LAS POSICIONES EN LOS INSTRUMENTOS DE BOQUILLA (%)

Los sonidos que se pueden obtener de una columfa de aire excitada por el labio
del ejecutante con oportunas ¥ distintas presiones sobre la boquilla, son los de la se-
rie de los arménicos (ver pég. 3).

Pricticamente ningiin instrumento puede producir todos los sonidos de-tal se-
rie. Solamente los instrumentos muy graves (por ejemplo la tuba bajo) pueden al-
canzar el sonido ! (fundamental), pero estos instrumentos no van més alla de los
sonidos 3-10.

Generalmente la serie de los arménicos se inicia practicamente en el sozido 2,
y solamente algunos instrumentos de tubo estrecho, como por ejemplo la trompa,
pueden alcanzar en el agudo, o aén superar, los sonidos 12-14.

Bajando los pistones aumenta la longitud del tubo y se baja, por consiguiente,
la entonacién del instrumento. Con el juego de los pistones, por lo tanto, se puede
producir toda la serie de los sonidos arménicos. Ademds de la ventaja de tener to-
dos los sonidos de la escala cromatica, este hecho hace posible, salvo rara excepci6n,
obtener el mismo sonido de distintos modos segiin pertenezca a una o a otra serie
de arménicos, de manera que un sonido defectuoso (los instrumentos de viento se ha-
llan siempre sujetos a inevitables imperfecciones) obtenido en una forma, puede re-
sultar bueno si se lo obtiene en forma distinta.

Y he aquf la serie teérica de los arménicos de un sistema a cuatro pistones (pero
el sistema, en los instrumentos medios y agudos, se halla limitado de costumbre. a.
tres pistones, suficientes para obtener las siete posiciones necesarias para cada exi-
gencia cromética) :

Como se veréd en el cuadro siguiente, los sonidos pueden estar comprendidos
en una o en diversas series de arménicos, es decir que pueden obtenerse con una o

con més poéiciones. Por ejemplo, el g— se puede obtener con la 13, con la
<
6% o con la 8% posicién; el E con la 38, 68, 9% 6 118, etc, La eleccion de la

posicién, donde haya més de uns, depende de algunos factores, pero por lo demas se
halla determinada por la mejor sonoridad a obtenerse. -

(1) Tratamos aquf los instrumentos a pistones o a cilindros (llamados también cro-
mdticos o a mdquina), omitiendo los instzymentos, hoy en desuso, sin pistones, o ses
aquellos con los cuales luchaba la ardiente Tantasia de Beethoven (trompas y trompetas
asimples}, §
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'?bmiunu Pistones(1} 1 2 3

“Nimero de orden de Jos armonicos
11 12 13 14 16 16
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(1) 0 =sin pistones; 1 = con el ler, pistéon bajado; 2 =con el 29 piston bajado; 1-3 =
=con el 1? ¥ 3°r, pistones bajados, etc.
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Las primeras tres posiciones dan los mejores y mas ficiles resultados, La 5%
posicién comienza a ser algo menos entonada. En los instrumentos a tres pistones,
a medida que se procede hacia la 72 posicién, el resultado se hace siempre menos
preciso. La 7% posicion, en fin, es francamente de mal efecto. En los instrumentos
de cuatro pistones, el empleo del 49 piston mejora la 63 y 78 posiciones, pero después,
a medida que se procede hacia la 122, la sonoridad se vuelve de nuevo cada vez més
defectuosa. De la 82 posicion en adelante, ademds, la entonacién no es exacta ¥ ne-
cesita de mucho empefio para que pueda ser corregida (al menos en parte, si a ve-
ces no es posible del todo) por el Jabiodel ejecutante.

Los sonidos 7 y 14 son celanti. Los sonidos 11 y 13 son irutilizables, por ser muy
defectuosos {calanti también ellos). '

MAas se aumenta el nimero de los pistonés en uso, mas empeora el sonido y se
compromete la entonacién.

En el segundo cuadro, que se refiere a los instrumentos de boquiila actualmen-
te en uso (excepto la trompa y el trombén, para los cuales daremos indicaciones apar-
te), se encuentran puestas en columna las diversas maneras da producir cada soni-
do en los dos sistemas a tres y a cuatro pistones. En el sistema a tres pistones el

dltimo sonido grave es éste: J—— . Debajo de esa nota, después de una lagu-

£

wl -— —_—

T 3

sill

na de cinco sonidos ( b ), comienzan los sonidos fundamenta-

.

les, los liamados sonidos-pedal ( E—_t: , ete.)., Sin embargo, los sonidos-pedal

" . i ¥ > a .
se obtienen sélo en algunos instrumentos” graves. En los instrumentos a cuatro pis-
tones el uso del 4° piston {(como se puede verificar en el cuadro de que hablamos)
permite obtener las posiciones mas alla de la 72 y por lo tanto de descender cromati-

camente por debajo del ZEZ=——==en forma de Hlenar la mencionada laguna de cin-

e
co sonidos. La extension en el agudo varia s2gin el nimero de arménicos Que es ca-
"paz de producir cada instrumento.

Destaquemos que la notacién, en otro tiempo igual para todos los instrumentos
de boquiila (aiin para aquellos cuyo efecto real correspondia a sonidos de otras oc-
tavas mds graves o mds agudas —era la llamada notaeiin unifornme—), hoy se con-
viene generalmente que para los instrumentos graves debe ser realizada en sonidos
reales (o sea que el sonido escrito debe corresponder exactamente al sonido de efeeto, -
independientemente del corte del instrumenta, es decir de como esta afinado), dejan-
do al ejecutante la misién de hacer los debidos transportes. Queda entendido, pues,
que..para tales instrumentos graves la notacion es necesariamente distinta de aque-
lla uniforme de nuestro cuadro. Habrd que imaginar, pnes, los transportes reiativos.
Por ejemplo, la extension de la tuba bajo ex st bemol (ver pag. 103), hoy, por lo co-

‘min, ésti escrita asi:

En la notacién uniforme de nuestro cuadro (notacién, por otra parte, ain no des-
- . - - ﬁ t
aparecida en ciertas bandas), se la vera escrita de este otro modo: —f ——
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Posiciones Pistones(1)

Sonidog odtenidles
en una so0la posfcién

Sounidos obteniblea
en dos posiciones
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En los instrumentos a tres pistones

posiciones.

b
deben ser consideradas

s6lo las siete primeras

No estén indicados los sonidos 11 ¥ 13, por inutilizables. Los sonidos 7 y 14 son calanti

N.B. E] cuadro de las posiciones y de los trinos para la trompeta, los trombones,
los fliscornos ¥y las tubas, ha sido compilado con la colaboracién del eximio trombonista
y estudioso de 105 instrumentos de viento Prof. Pietro Muzzi, profesor de trombon, tuba
y fliscorno en el Conservatorio de Santa Cecilia, en Roma.
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Sonidos o_btehib)es
et tres posiciones

Sonidos obtenibles

en cuatro posiciones
4

Sonidos obtenibles
exn cinco posicionea
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(I} Ver nota en la pig. 62 (7). £l mimcro colocado sobre cada nota s refiere z!
nymero de order de los sonidos en la escals de los armoénicos.
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TRINOS EN LOS INSTRUMENTOS DE BOQUILLA

{excluido el trombém ¢ vara)

Los trinos menores, generalmente, son mis ficiles y de mejor efecto. De ordj-
nario, es facil, rapido y eficaz el trino que compromete el movimiento de un solo
dedo, pero con el 3er. pistén (que baja 1a entonacién en un tono y medio) el trino
es defectuoso casi como con dos pistones. Si el movimiento de los dos pistones es si-
- multaneo, el trino es de mal efecto y no es tan espontineo como cuando se mueve un
'solo pistén. >

Los trinos graves son generalmente de sonoridad mas bien mediocre.

Cuanto mas estrecho es el tubo del instrumento, mas agiles y rapidos resultan
los trinos, porque la emisién del sonido, en este caso, es mas activa, y, por otra
parte, los pistones, siendo mas cortos y mas ligeros, favorecen la agilidad.

En loa cuadros siguientes (1) se hallan indicados todos los trinos de los instru-
mentos de boquilla, ;

Encima de cada columna estin sefialadas las digitaciones relativas a las posi-
ciones, con las cuales se deben ejecutar las dos notas del trino. Per ejemplo, la indi-

1
cacién 2 significa que el 1¢ y el 3er. pistonea deben ser mantenidos bajados
goall_sa
1
mientras que el segundo pistén trina; 2 0 significa que el tercer pistén debe ser
S

mantenido bajado mientras e] primero se mueve alternindose con e! segundo. EIl
0, puesto debajo del 1, indica que el segundo pistén debe volver a ser levantado en
el momento en que se baja el primer pistén.) Como hemos dicho, l0os trinos obteni-
dos con el movimiento alternado de dos o tres pistones son dificiles y defectuosos.

Todos los trinos de una misma columna se ejecutan con las posiciones indi-
cadas encima de la misma columna, y estin, mis o menos, sujetos a los mismos de-
fectos. A veces estian indicadas otras posiciones, que pueden volver a algin trimo
més ficil y de mejor efecto.

(1) Ver nota en lill"xtiig. 84 =
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CUADRO RECAPITULATIVO DE LOS TRINOS PARA LOS INSTRUMENTOS
DE BOQUILLA -

Cuadro recapitulativo de los trinos para la Trompa doble en fa-si bemol {Escritura
moderna, ver pig. 73).
X méis o menos defectuosos.
xx desaconsejables por dificiles o de mal efecto.

xxx imposibles, o casi, o pésimos. _ -
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Para todos los instrumentos de boquilla, p¥ro sobre todo para la trompa, los trinos de
segunda menor son wmejores. Fl trino de un tono debe ser corregido con ayuda del movi-
miento del labin: es, por lo tsnto, mas dificil y puede ser impreciso, siendo tanto mas difi-
cil cuanto mas se asciende en el registro agudo hasta mis alld del trino 48, y hasta re-
sultar francamente imposible. E]! mejor registro es el que estd comprendido entre los
nimeroa 1 y 61. Mas arriba resulta siempre méas dificil. Debajo del N? 1 hay también
algdn trino pero su efecto y su dificultad son tales que né pueden ser conrsiderados.

Con el juego de la mano en el pabellén o del labio, e trompista ssbe corregir casi
siempre los trinos defectuosos (senalados con x).

Cuadro recapitulativo de los trinos para todas las trompetas y los fliscornos (del flis-
corno sobreagudo en st bemol al fliscorno baritoro en #i bemol).

. x 'mﬁs'é-*m-enos defectuosos.
xx desaconsejables por dificiles o de mal efecto.
xxX imposibles, o casi, o pésimos.
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(1) Bueno en cualquier instrumento munido del 4° plstén.

Registro de los trinos para los instrumentos, a los cuales se refiere el cuadro reca-
pitulativo precedente:

{Los n&meros indican loa limites del registro. Loz nGneros entre paréndesis se refie-
ren a la region excepcional, que es siempre mdas dificil y de efecto siempre menos espon-
tineo a medida Gue se asciende hacia el agudo.)

Trompeta sobreaguda en si bemol o en ia
y Fliscorno sobreagudo en #i bemol o en la 1-43 (44-49)

Trompeta aguda en fe

y Fliscorno sopranind en f& .e..cecoveecee- 1.49 (50-538)
Trompeta aguda en wi bemol o en re

y Fliscorno sopranino en mi bemol o en ve 1-49 (50-55)
Trompeta en do o en si bemol

¥ Fliscorno soprano en do o en si bemol .. 1-53 (54-59)
Trompeta en la

y Fliscorno soprano en 18 .....cco0accnvee- 1.55 (56-59)
Trompeta en fa 0 en i bemol sccccvenaaes 4-63 (64-67)
Flhiscorno contralto en fa .cccvcvcacecccas 4.-565 (566-59)
Fliscorno contralto en mi bemol .......... 4-569 (no mas alif)
Trompeta baja en do .......cceceiiaranen 11-63 (64-67)
Trompeta baja en 8 bemol ....ceccc0cvnae 11-63 (64-67)

Fliscorno tenor y baritono
{Bombcwho} en .i mo‘ ®eeq00000000000 e 5-55 (56-59)

N.B.—. Loa trinos debajo del 11 se vuelven :'aie'z'ni:re més confusos, embarullados ¥

: _perﬂo'sos.

Cuadro recapitulativo de los trinos para el Trombén tenor a pistones en &i bemol ¥y
pera todos los instrumentos graves a cuatro pistones en si bemol. (Graffa en notas reales.

Ver pég. 63.)

X mia o menos defectuosos.
xx desaconsejables por diflciles, o de ma) efecto.
xxx imposibles, o casi, o pésimos.
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(1) x (2) xx (3) xxx en e] trombém tenor; que tiene sélo tres pistones.

Registro de los trinos pari los instrumentos a los cuales se refiere el cvadro reca«
pitulativo precedente:

Tuba tenor y baritono ........ oo o deen 7-61 (62-69)
Fliscorno bajo en si bemol (EupAonium)
y Tuba baja ern si bemol! (Bass-tuba) ...... 3-567 (58-65)
‘Fliscorno contrabajo en s{ bemol (Hellicon o

Pellitone) ............ GP—— R ——— 3.57
Tuba contrabajo en si bemol ........ oRrYe: 7-57 (58 -66)
Trombén tenor a pistones en 8: bemol ...... 12-60 (61-656)

Trombim contrabajo a pistones en s bet:n(;l . 12-60 (61-69)

N.B. — Los irinos por debajo del )limite grave indicado, son casi impracticables. Por
debajo del 13 los trinos se vuelven siempre mfs confnsos, embaruvllados y perezosos, uti-
lizables acaso para algd@n ejecto caracteristieo. -

Para el fliscorno, ]Ja tuba y el trombdéh contrabajo se deberi sobreentender el debide
transporte a la octava abajo.

Cuadro .rgqﬂpitqlk_tivé “t-ie. los trinos para el Trombém bajo o tres pisiones en fa y para
los instrumentos graves a cuatro pistones en fa. (Grafia en notss reales. Ver pig. 63.)

X més o menos defectuosos.
xx desaconsejables por dificiles, o de mal efecto,
xxXx imposibles, o casi, o pésimos.
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1) x (2) x (3) xxx en el trombdn tenor, que tiene sdlo tres pistones.

Registro de jos trines para los instrumentos a los cuales se refiere el cuadro recapi~
tulativo precedente:

Fliseorne bajo grave en fa {Bombardén) .. 2-87 (58-61)
Tuha baja en IG e cos e L R R I e N 9'61 (62-69)
Trombén bajo a pistones en fa ............ 12-65 (66 -69)

N.B.--EIl trino 1 debe considerargse impracticable. Por debajo del 13 los trinos se
vuelven siempre méas confusos, embarullades y perezosos, utilizables acaso para algin
efecto caracteristico.

TROMPA

Las trompas usadas actualmente son en fa ¥ en 3¢ bemol agudo. Se halla ahora,
ademds, difundida la trompaz doble que, mediante }a aplicacion de un pistén especial,
puede ser afinada en fa o en at bemol agudo segin las necesidades del ejecutante.
De manera que, hoy, en la trompa doble, la extensién es mucho mas araplia ¥ es po-
sible, con el instrumento dispuesto en si bemol agudo, corregir las notas defectuosas
de la trompa en fe, mientras que el instrumento dispueato' en fa puede corregir las
notas defectuosas de la trompa en & bemol agudo. Y asi, ]a emisién de los aomdoa
agudoa. por ejemplo, resulta facilitada.

Actualmente en casi todas las orquestas se usa la trompa doble y es de este tipo
de quien vamos a ocuparnos por ser el mida moderno, el mﬂs perfecto e el que ge
halla destinado a un uso general,

Con el romanticismo, la antigaa “trompa de caza” habfa hallado un inmenso
campo de posibilidadea, que venfan anunciadae desde ]as famosas tres notas qmne
inician la ouverture del Oberén, tres notas que pareces revelar a ]a musica todo un
mundo virgen. Y, por mds que en el siglo diecinueve e haya desarrollado (especial-
mente después del agregado de los cilindros) (*) la virtuosidad de la trompa, ain



TROMPA 71

embargo su funcién sigue siendo sudstancialmente la del inatrumento “anfibfo”, par-
tieipe de las madesas y de los cobres, capag de esociarae a unos u a otras, funclén gue
continfa hasta Debussy y que ni siquiera las pocas excepciones del arte wagneriano
bgran aiterar.

Ea recién en los treinta afios dltimos que —orientindoee la mdsica hacia mayo-
res precisiones lineales y mis 26lidas arquitecturas— la tromps tiende siempre
més decididamente a formar psrte integrante de los cobres; tendencia que viene a
ser favorecids por el extraordinario prograso técnico del instrumento, cuya agili-
dad se aproxima a la de la trompets, aGn sin haber sufrido la influencia removadora
del jazz. Esta nueva orientacién, que con Stravinaky se ha hecho patrimonio de casi
todos los maestros de los treinta Gltimos afios, no exciuye sin embargo ninguna de
las posibilidades *“roménticas” del instrumento que por el contrario —especlalmen-
te con el empleo siempre més refinado de los aonidos tapados y de la aordina— per-
miten a la trompa rivalizar, en el campo de la8 rmediatinias y del piarissimo, con
los colegas mfs sensibles de la orquesta moderna.

Extensién uslooidoo pedal (v. p.sa) PR e T T ]
(Sonidos reales) - 5 f; T a'—f"" grafis (v. p.73)

(1) A medida que, & partir de este #i bemol, 2e desciensde hacla el grave, la emi-
zién se vuelve siempre més dificil y peligrosa, y se requiere mucha cautela, de modo de
dejar el tiempo necesario para un ataque cémodo, evitando cualquier procedimiento de

; (Sonida real)
agilidad., Este sol sostenido _9% que en otro tiempo faltaba en algunas trom-

pas, hoy se puede sieinpre obtener. A medida que se asciende més alld del fa agudo
E (sonido real) los sonidos se vuelven siempre més magros, inexpresivos y de

emisién tan peligrosa como para no alentsr su uso. De cualquier modo, siempre es opor-
tono que tales sonidos sean alcanzados por grado conjunto.

Para evocar casi el sombrio repique de la medianoche, Verdi hace descender

la trompa hasta el la grave ( E: sonido resl), pero tiene el cuidado de confiar

esa nota a tres trompes, no s6jo para hacer més gruesaq la eonorldad, sino también
para garantizar Ia emisién, que, siendo peligroea, resuita compensada en el caso de
que uno de los instrurentoa quede Afono, dando también en esa forma apoyo a los
ejecutantes y un fncentivo reciproco, que les diaminuya el pénico de la responsabi-

lid.d, (J N 80) QAQAK\QAQAQA
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¥ IV. (Sonidos tevles) 3 : 3 =

G. Verdi: Falstaff, pbg. 330, Ed. Ricordl
Un la grave 8¢ encuentra también en Mahler:

(*) En la trtomps existen loa cilindros, mecanlzmos que tienen Is mizma fuodéo de
Yoz plstones.



1} TROMPA

TROMPAS ox'Fo

Moderato :
a2 {grafia elusica (v pag.73)

i -‘r-—i‘_- dl_: -‘-IL_‘ —4 =

pP H::.:—ﬂz % — EPPPP s nmrf;a‘o

Mahler: Sinfonic III, pig. ¢-6, Ed. Universal.
En el siguiente y muy conocido pasaje straussiano, las dos ditimas notas son

duplicsdas, de ordinario, por la segunda o por la cuarte tromps, que tienen maysr

seguridad de labio en los sonidos graves: y a { se aseguran también los acentos de

esaa dos notas graves.
1. TROMPA en Fa )
Mosso (&rsfin clasics Hr#_ﬁ_g.'?fi)

I

difl

— - i ] ‘ . = —
cCrege, g = -+ -

R. Strauss: Till Eulenspiegel, pig. 3. Ed. Universal.

Strauss. no tiene escriipulos en aventurar la trompa hasta el la sobreagudo. Tie-
ne el cuidado, sin embargo, de llevar al ejecutante por grado conjunto a ese atre-

vido limite.  Molyo vivace

—— T 44 2
1.1 e —
. — r
TROMPAS
» _______l______-‘“ . e : 2
9 il P o B W d
11.-.1V. F 1 > T I "'—'_?__? _i' ;.

R, Strausy: Sinfonia doméstica, pdg. 111. E£d. Universal.
Escritura

Se halla convenido que en la misica para trompa (como, por otra parte, para
la trompeta) no se arma la clave, sino que las alteraciones se colocan delante de cada
nota que necesite ser alterada. Hoy, sin embargo, ha desaparecido toda razén justi-
ficativa de tan extrafia costumbre, y la clave podria armarse con lzs alteraciones
- correspondientes, tal como sucede con el cormo inglés o con el clarinete.

Generalmente las trompas se escriben en parejas: 18 y 28, 38 y 43, Como la 12
y 1a 3, asi como también la 22 y la 48, se hallan frecuentemente al unisono, se -acon-
geja escribir siempre las trompas agrupadas segin su tesitura, es dec_ir'iuéando un
mismo pentagrama para la 18 y 38 y otro para la 22 y 43 En muchisimos casos se
evita as]l una inGtil fatiga caligrafica, como puede verse en estos ejemplos:

Allegro
1
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Escribiendo en cambio 19/39 y 20/49 se economizan Ja mitad de las notas:
ae

S v S
-, e ¥ : = —]
TROMPFPAS
a2 _
=1V s bt _j = ] i_i__"
L- - - - o

Hoy, el compositor escribe siempre corno si la trompa fuese en fa: no debe
preocuparse, por lo tanto, si el ejecutante toca con la troupa doble,

Las notas mas graves se escriben en clave de bajo y, por una costumbre que
hoy ya no tiene sentido, estan indicadas una octava mas baja de lo necesario.

Ejemplo de escritura tradicionel:
. Dos maneras de escribir los mismos sonidos:

-

i S -me . M— e ——
% - o S

TROMPA ¢en Fa

= e
S 0 - v
- i ¥
3 l-':-: t B =
Efecto: -.J-—_.:.i_._t'..._u_; = e

L%

Ahora, sin embargo, tal ilégica costumbre deberia cesar, como en efecto ha ce-
sado entre algunos autores, porgque la trompa moderna ha llevado su tesitura tan
abajo due la lectura seria muy-incémoda por las muchas lineas adicionales que ten-
drian que llevar Jax notas mas graves.

Y con este_criterio, damos nuestros ejemplos.

Ejemplo de escritura moderna:

TROMPA ¢n Fo —F e e :
—— T — B ""'_"'L'——....__..
- -
;s .Jn_ - 4 ;
o . ;:’;_ T e T LRt T gy —
Posiciones Efecto . = = o = == .
=

El mecanismo para producir las diversas posiciones esta formado ‘por tres cilin-
dros (los cilindrus tienen la misma funcion de los pistones normales). En la trom-
pa moderna existe también un pistén que, como hemous dicho, tiene por fin trans-
formar instantineamente en si bemol el instrumento en fa, y viceversa. -

En el cuadro siguiente estin indicadas todas las posiciones de la trompa en fa
(la trompa estd afinuda en fa cuando se la usa sin descender el pistén) y las de
la trompa en &1 Lemol (la trompa 2sta en: m bernoi cuando el pistén se halla bhajado).
: - Las mejores posiviones son, gern eraImente. las primeras de la trompa en fe y las
prlmeras de la tromp.l en si bemcl. A medida que nos sproximamos a la ultima po-
sicién de cada grupo, la sonoridad empeora cada vez mis. La 72 posicion, es fran-

camente de mal efecto. Por ejemplo, e} @, obtenible en 12, 52.y 62 posicio-
+ - .
nes, sera de mejor resultado con la 12 posicidn.
Los sonidos 7 ¥ 14 son calenti. Los armédnicos que faltan ea el cuadro (1i, 13 y
15) son de muy defectuosa entonacion o de ewmisién insegura. Esos armonicos de-
fectuosos se usaban antes con la trompa gimple, 1a que, no teniendo posibilidad cro-

matica, se hallaba constrefiida en los limites de una sola serie de srménicos.
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Posiciones Cilindros
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1-3
$-2-3

2-3
1-3
1-2-2

2-3

UP?. 1 "z

1
.
14 A
Y.
vi.

VI,
1,
.

1204

Iy
\U

V1,

vii.
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Timbre

{ Sonidos reales )

La trompa en el registro normal ( % ) tiene una sonoridad re-
donda y llena, de gran poesia y dulzura. A medida que, desde el =, se des-

ciende hacia €]l grave, la sonoridad se va haciendo cada vez mfs obscura, méis
gruesa; eso no quita que ]lasz notas graves aseanm, en el pieno, llenas de encanto, mien-
tras en el forte recuerdan un poco el timbre del basstuka, por més que tenga un
cuerpo bastante menor.

Todos los sonidos de la trompa comprendidos en la tesitura normal més arri-
ba indicada son posibles, homogéneos y entonados. El compositor no debe preocu-
parse por ninguna pequefia imperfeccién que sea debida a la construccién del instru-
mento: corresponde al ejecutante encontrar las posiciones justas para las oportu-
nas correcciones.

Generalmente se confian a Ja 12 y a la 3% trompas las partes més agudas, y
. ala2®yalad49® las més graves. Es bueno, por lo tanto, que la 2% y la 4% trom-

pas no superen, como maximo, el g (sc;nido real), a la vez que conviene
que la 1% y la 32 no se aventuren en la extrema regién grave del instrumento (1).

Produceiéon del sonido

En la trompa se pueden producir los sonidos de diversos modos, de xcuerdo
con las sjguientes variedades:

Sonidos abiertoe, o sonidos normales.

Sonidos tepados (bouchés), que se obtienen tapando el pabellén con 12 mano de-
recha: su efecto es un poco nasal. La tesitura de los sonidos tepados es la si-

guiente:

Los sonidos sapados se indican con una pequefia cruz (*) . (Para indicar el
sonido abierto, donde sea necesario, se pone encima de la nota un °),
Esos sonidos son tan crescenti, que el ejecutante, para obtener una afinaci6n

justa, debe ejecutarlos directamente un semitono abajo. Y asi; este efecto:
+ )

= {(Musorgsky: Una nocke en el Monte Catvo.) se obtiene con la mano

7 = Yol s .
iaquierda y: el labio firmes en la posicién’ del &mientras la derecha cierra
-y ‘luego abre el pabellon '

Con la indicacién Pabelidn en alto el e;ecutante dispone el instrumento en for-
ma de poner en evidencia todo su recurso retumbante. En este caso, sin embar-
Zo, no se puede usar la mano en el pabell6n.

Sonidos metdlicos (cuivrés), que son sonidos forzados, de color metélico.

Sontdos de eco, o sea sonidos no completamente tapados. Parecen sonidos le-

(1) Hoy, sin embargo, los cuatro ejecutantes del grupo de las trompas denen todos

tal preparacién. que se encuentran en condiciones de tocar ficilmente en toda la exten-
sion del instrumento.
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janos, dulcisimos; que conservan, sin embargo, la pureza, la morbidez y el color-de
la trompa normal

(Tales sonidos son tan 'calantt que el ejecutante, para obtener una afinacién |
justa, debe ejecutarlos directamente un semitono arriba). Se indican asi: @

(Sonidos reales)

e - — —

Sonidos “frullati”’ (flatterzunge)
Son faciles y de 6ptimo efecto en la siguiente extension: =
A medida que nos zlejamos de estos limites se vuelven siempre muos eficacea y
mas dificiles, sobre todo en el grave.

Sordina:

En ld trompa el uso de la sordina es normal. Por otra parte, 1a sordina sofoca
los sonidos y, si los produce dulces y sonadores, les quita cualquier posibilidad de
expresién. Como destreza para la correccidn de los sonidos defectuosos o para la
variedad de los colores, el trompista de hoy prefiere frecuentemente aprovechar las
infinitas posibilidades de la mano en el pabellén, medio, éste, que le conserva a
la trompa un sonido mas genuino. La sordina puede ser aplicada o sacada avn du-
rante la emisién del sonido.

- Legato

La trompa, actualmente, tiene una agilidad similar a la de la trompeta y se
vale del legalo mas o menos como cualquiera de los instrumentos de madera, en
los que el ejecutante no tiene casi dificultad en ligar intervalos avn relativamen-
te amplios (una octava), ascendiendo o descendiendo.

Staccato
La trompz; se vale normalmente de la articulecion simple y doble, y no de la
articvlacion triple. (Sonidos restes) -
En la siguiente extensién:

-
con la articulacién simple se puede alcanzar una velocidad media hasta: F:182

Con la articulacién doble, se puede lograr: -’-:_180
Mas alld del E a medida que se asciende, la velocidad tiende a disminuir

proporcionalmente al mayor esfuerzo del labio.

La velocidad tiende a disminuir también a medida que se desciende hacia el
grave: disminuvendo la frecuencia de las vibraciones la emisién del sonido se hace
siempre mas "perezosa,"_ (éumoj»s_ué_e‘dé por otra parte, en todos los instrumentos gra-
ves). ' - :

Glissando
Se puede producir glissando la serie de Jos arménicos de cada posicién. Es bue-
no que tal glissando comience en uno de los armonicos tgejores o sea, en un armoé-
nico que represente la 32, la 6% o lo 82 del tono en tjue estd afinado el instrumento.
Dado que en Ila trompa la serie de los arménicos es muy extensa, este efecto de
glissando es muy nutrido y eficaz. Es posible sélo en el forte y rdpido.
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Extensién méxime de los glissendi en la trompa doble en fa - ai Demol

gin pistén (Trompa.en.-Fa) hl =
1* POSICION —p—
'___L
2¢ POSICION ‘/(V
L
3* POSICION =3
3 337
hJ i
'4{' POSICION } —
5 A
5*- POSICION

6* POSICION

7 POSICION

eon pistén (Trompa en Si
t* POSICION

2% POSICION

u
ol
1

2% POSICION

4* POSICION %

5* POSICION
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Respiracién

La duracion de la respiraciéon depende de }a intensidad sonora y de la distinta can-
tidad de aire requerida por Ja expresion de la frase, ademas, los sonidos mas gra-
ves exigen mas respiracion que los sonilos agudos. He aqui algunas duraciones
maximas de respiracion para notas tenidas sin expresion, calculadas sobre la me-
dia de los ejecutantes en- la: orquesta brrrsac — =

{ Sonidos rcales!
En el registro grave (2 F——m—2—) 1) segundos en el forte. 20 segundos en
el pieno. bo

- (Sonidos ceales) - .

A
En el registro medio ( ?—Eﬁ) 16 segundos en el forte, 40 segundos en
el piano. Pero se trata de maximos, que dificilmente sirven en la orquesta.
Por otra parte el ejecutante sabe encontrar el momento justo de tomar respi-
racién en donde seria dificil notarlo. La respiracién en los agudos es fatigosa.

" Trinos

Ver pag. 67.

Y he aqui algunos otros ejemplos de empleos de trompas en las partituras mo-
dernas.

TROMPA ¢n Fa

Andante, a piacere
e eI I .
ﬁi e —t——t—H =c===== e
P rspres Sivo

‘M. -Ravel.. Cencierto pare-piano y orguesia, parte [f, Ed. Durand.

Allegro mosso

TROMPAS
en Fo

vr%-qf—vﬂ

A. Casella: Elegia ervica, pag. 26, Ed. Universal.
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A. Scbonberg: Funf (Orchestoraticke, psg. 45. Ed. Universal
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1. Stravinsky: Symphonie de Psaumes, pig. 51.52. Ed. Schott.

TROMPETA

Beethoven —que murié sin haber sospechzdo jamés que la trompeta habria po-
dido ejecutar un dfa con perfecta tranquilidad y en un tiempo veloz una escala cro-
mitica— estzaria hoy algo estupefacto al constatar la enorme transformacién efec-
tuada en el caricter y en la técnica de uno de los més antiguos instrumentos de la
historia.

Un primer y fundamental paso se babia cumplido ya en los primeros dece-
nios del siglo pasado con la adopcién de los pistones, que ponian a disposicién del
instrumento la escala cromdtica completa, dando término as{ a esa deplorable la-
guna contra la cual lucha tan heroicamente la orquestacién de Beethoven. Pero la
nueva invencién —aunque ampliando hasta el infinito Jos recursos del instrumento— -
no cambiaba fundamentalmente el caricter, que permanecia tradicional: heroico ¥
guerrero. Una verdadera revoluclén —tanto en el carécter como en la técnica— de-
bia cumplirse por obra del jazz. Cuando los negros se apoderaron del venerable ina-
trumento con su mentalidad desproviata de prejuicios e infantil, unida a una pro-
digiosa habilidad técnica, se le abrieron a la trompeta las posibilidades més increi-
bles, més insensatas, 1.03 antiguos acentos épicos y militares y el viril herofsmo de
la viela trompeta, han cedido paso a todo un inmenso campo cémico, grotesco, pi-
cotero, sentimental, caricatural, etc., hasta entonces desconocido, alcanzando al mis-
mo tiempo una altisima y fantéstica virtuosidad que habrfa parecido increible trein-
ta anos atris (ea necesario también agregar que huena parte de esa transforma-
cién del instrumento se ha debido al gran uso, por no decir “abuso’”, de la sordina).
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El hecho interesante —y que no tiene precedenteaﬁn la historia instrumen-
tal— es que esta nueva técnica, que podria suponerse habha\de limitarse a la
musica ligera (es decir al jezz), ha inundado, en cambio, el campo de la musica
seria con un proceso rapido e irresistible. Esta influencia se ha ejercitado de dos
modos: primeramente, por el de la asimilacién directa, tentada por muchos compo-
sitores europeos (Stravinsky, Ravel, Milhaud, Casella, etc.) por medio de composi-
ciones especiales de ritmo afroamericano como el Rag-time, el Fox-trot, el Blues,
etc. Pero infinitamente mas importante y fecundo fué, en cambio, el influjo indi-
recto operado por la técnica jazzistica scbrye la instrumentacién sinfénica (y tam-
bién de camara), influjo que ha determinado una prodigiosa evolucién virtuosistica
en el arte de los ejecutantes, permitiendo a los compositores disponer de enormes
e imprevisibles recursos expresivos y ri‘micos, que han hecho de la trompeta un
medio sinfdnico totalmente nuev-o.

La trompeta se ha afirmado igualmente, en los iltimos tiempos, no solamente
como elemento utilizable, sino también precioso, en el campo de la misica de cama-

.ra. (ver el Octefo para vientos, e Hisfoire du soldat de Stravinsky, Seremata para
cinco. instrumentos de Caseila, etc.}). También este nuevo aspecto del instrumento se
debe a la mayor virtuosidad de los ejecutantes, que ha permitido a la trompeta —
en otros tiempos instrumento \nicamente de varonil potencia— adaptarse a la inti-
midad de esa forma de musica, formando “grupo” con los instrumentinos, o bien
con los arcos solistas, sin sobrepasarlos jamas.
i La tendencia, cn la mudsica modet'na, de impulsar la trompeta hacla su region
mas aguda, ha motivado que ese instrumento fuera construido con un tubo mas es-
trecho, para favorecer, precisamente, la ‘emisién de los sonidos agudos. La trompe-
ta, asi, ha adquirido un timbre mas asperillo ¥ el sonido ha perdido un poco su
consistencia: y esto, sobre todo, con referencia a la trompeta en do, usada particu-
larmente en Francia. En Italia y en Alemania se es atin fiel mas bien a la trompeta
en 8i bemol, cuva sonoridad, especialmente grave -—cosa importante para la ejecu-
cion de los clasicos y de la musica melodramatica del siglo diecinueve—, es mas
nutrida y segura. La trompeta en do es picotera, tunantuela; la trompeta en st
bemol, en cambio, conserva mas el caracter heroico de la trompeta clasica.

Extensién (2) .
L = ‘& !‘5 2, A i I;h 5#!. 2

Trompeta en do ?:?L = ‘ Efecto: == =

p = ] = "-.'-"..f
> ogo
Q iz =] - Ige £)
:j-l — = —
Trompeta en 8t bemn.! ﬁ _ - Efe::tn 35

(1) E! fa greve ( E ) se obtiene mediante un dispositivo especial, porque el
— . _
= £ L
limite natural del instrwnento es el E Y es oportuno respétar tal limite.

s =
(2) Las dos iltimas notas ( g‘ = )} en la trompeta en do, son muy peligrosas
y de dudoso efecto.

Las notas entre paréntesis deben ser consideradas atrevidas.
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La trompete en 8i bemol puede transformarse en trompeta en la mediante un
dispositivo especial, pero el cambio no puede ser instantineo, como el del trombén o
¢l de la trompa doble. Ese cambio tiene por objeto facilitar algunas posiciones si el
trozo estd escrito en l& o en una tonalidad afin.

alha )
Trompeta en fa: % Efecto: = e

Las notas més graves, en la notacién clisica que hemos indicado, se escriben
en -clave de bajo con un desplazamiento a la octava abajo, como se ha dicho para la
trompa (ver pag. 78). La grafia siguiente, a Ja cual nos referimos también pa-
ra la indicacién de los trinos (pig. 67) , p.e)
es mucho mas légica: s ==

F
-

—r

ge

Esta trompeta media se halla mas bien descuidada y seria, en cambio, precio-
afaima en cualquier orquesta por su sonoridad varonil y autorizada, y por ejecutar
la parte més baja de la familia en un registrocorrespnndiente al de }1a partes awu.-
das ejecutadas por las otras trompetas." Se trata de un:u exigencia anaivga a ague-
l1a por la cual el tercer trombén, ain si no figura ninguna indicaciem en la parti-
tura, es siempre, hoy, un instrumento con tubo de didmetro m:is gr:ande y con una

boguilla més gruesa, para facilitar la emisién de los sonidos graves.

: *(§=t) ALY
Trompeta en re i} =T ——== Efecto: %_ am—
RS 5 B g

Se trata de una trompeta aguda que, generalmente, se adopta para la ¢jecucion

de cierta musica antigua. El sonido es mis bien pequeito 3 de escasv cuerpn expre-

) b
sivo (algo asf como el ge la corneta). Mas alld del = ——, 3¢ 2leja del verdade-

ro y caracteristico timbre de )a trompeta, Es, por ]o tanto, LR instrumento que de-
be ser tratado por sus caracteristicas especiales sin pretendcr que pueda ocupar et
lugar de una trompeta en de o en si bemot en la region comin a lus tdos in:tru-
mentos.

Timbre

~ El registro_agudo tiene indudabiemenie fuerza y posibilidad de togue comw pa-
ra llamar )a atencion” dol compositor, pe-u no debe ser descuidadu el registro rd-
ve, gue es tan digno, ricv en encante y capar de un: senoridi:id plena ¥ solewmne. tjue
ningan otro instrumento puede sustituir.
Todas las notas comprendidas en la sizuiente tesitura: %_';

on faciles

¥ comodas. A medida que se desciende hatix el g = la emisi6n se vuelve siem-
b

w

pre mas dificil, sobre todo en la trompeta de tubo estrechn (li ue catd en do ¥ en

r¢). Ascender mas alld del @ se hace cada vez méas dificil por el esfuerzo del

labio, sobre todu en el piaro. Por arriba de este sal, en efecto, la sonouridad ex mis
ekpontanea si es langada siempre mas hacia el forte y el farticsima a medida que
se procede en el agudo.

Esta nota: % es mas bien defectuosa para la entonacién, (como por otra
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parte son defectuosas las notas obtenidas en el empleo de dos o de tres pis-tones - ver

a propdsito en la pfig. 63 ,) pero el ejecutante procede a corregirlas con oportunas
destrezas del labio.

Respiracion

He aquf algunos datos para el registro normal del ihst?u;z_ieﬁto (_%_}:

aproximadamente 8 segundos en el forte ¥y 20 en el ptano, teniendo en cuenta las
consideraciones expuestas en la pag. 17.

Trinos Ver pag. 67

Escritura

La trompeta, como la trompa, se escribe sin “armar’” la clave con alteraciones.

Legate

El legato de la trompeta esd e excelente efecto. El ejecutante s_abe hoy, con
oportunas des;rezas. simular el legato aun en los casos en que no ‘es, posible ligar.

TROMPETAS en Do
Allegro marcatn{:l: 112)

. ﬁ.i —=
¥ A. Honegger: Symphoniv,pag. 8 Ed.Senan

Molto lcnto
‘-—_—i 1 1 —
TROMPETAS : I g1 =
en Do gy 5 = AP —

——-;_
- V. Mortari: Trittico, pag. 2, Ed. Carish S. A.
Molto mosso

= > R s o

1. e~ ——=¢
TROMP ff

= BTN

‘ f—yt—=
1 =i
- M. Ravel: L’enfant et les Sortiliges, pig. 131, Ed. Durand,
Staccato

La trompetsx dispone de una notable agilidad de labio, valiéndose de la articu-
lacién simple, doble y triple.

He aquf algunos datos aproximados de velocidad, teniendo presente que es bue-
no limitar la duracién de la agilidad para no cansar el labio. Los datos se refie-
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ren a los sonidos comprendidos en la tesitura % A medida que se des-

™ -2

ciende debajo del E la articulacién se hace siempre mas lenta y dificil; fi-
<~

nalmente en los sonidos por encima del %se vuelve mas forzada y fatigosa,

y por eso la velocidad tiende a disminuir.
Articulacién sirnple:- 3. 952
. dehle: & . 176
" triple: _?“i 104

Sonidos “frullati”

Son faciles y de gran efecto. El mejor registro de los frullati es el comprendi-

do entre las siguientcs notas: $ — =

P -

Sonidos. vibrados

Se obtienen con un impulso especial del labio j‘(_:on la ayuda de una leve osci-
lacion del dedo sobre el pistén. El resultado es penetrante, sensual, tendiendo hacia
Ja voz humana. Se puede producir en toda la extensién, pero, naturalmente, son més
eficaces en Ja tesitura mormal del instrumento ( ).

Glissando

Efectos de portament: glissati son posibles con intervalos no superiores a Ja 32
mayor.
La trompeta, como la trompa (ver pag. 77) puede producir glissando, la serie

de los arménicos partiendo del sonido 2 6 mejor, del 3 hasta, como maximo, el so-
nido 9, o viceversa.

Sordina
La sordina puede ser de metal: ésta produce un timbre crepitante, metailico,

siempre mas aspero a medida que se asciende hacia el agudo. Por debajo del%
no es muy incisiva, pero no pierde su eficacia. 1.2 sordina puede ser, ademas, de fi-
bra o de cartén: el efecto, entonces, es més dulce, y hacia el agudo los sonidos son
menos isperos teniendo, en el grave, una eficacia mayor que la sordina metilica.
Se adapta, sobre todo, para el cantable., dando Ia sensacién de una trompeta lejana.

Est4 también la llamada sordina wa-wd, de origen americano: tiene un orifi-
cio en su eje, en el cual se halla inserto un pequeio embudo. "La mano. jugindo en
la abertura de ese embudo, puede variar la intensidad y el color del sonido obte-
niendo sonidos esfumados, oscilados, etc., segun }a fantasia del ejecutante (fantasia
que para el virtuoso del 7ezz no tiene limites). La sonoridad producida por esta
xordina es dulce ) aterciopelada en toda la extension del instrumento: parece gque
¢l xonide saliera de una caja cerrada. El embudo es mévil ¥ a medida que se lo ale-
da también ce aleja cada vez mas la sonoriilad. Es una sordina que puede extinguir
muchisime el sonida.

') jazz. finalmente. nos ha revelado 11 llamada snrdina muda. Esta puede gra-
duar su facujtad de extincién del zonido graduando la clausura del pabellon, Con el
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pabellén completamente cerrado el aonido reaulta opaco y ofrece solamente un vago
recuerdo de la trompeta; parece otro instrumento, mérbido, dulce y poético, un ins-
trumento que recuerda un poco al saxofén, pero es més delicado. Estas prerrogativaa
especiales disminuyen a medida que se va abriendo el pabellén, dando lugsr a una
rica escala de timbres que se esfuman.

Algunos empleos de la trompeta

Articulaciones *“rivalizadas” entre trompetas y arcos:
Prestissiino fs : 176)

L-IL .- y = A7 N » ¥ |
frompetas ﬁ:*_ e SNy % é
e ﬂ‘ ~luce, i = p
Vnes. %#ﬂ:fﬁgl* - » -'—ﬁf—-ﬁ&#‘;—.?%
Vlas. Tk ﬁ % i $ ==HE| f % ;.____r-—
I . ’ vh‘__rI‘ * ' 1 - L '\’
i ' ' v J - : " - . ' !_
%—‘ e e
Orq. i, S =B R I ) | =
Ty S S —— ——— e

A, Caselia: La giara, "“Final”, Ed, Universal,
Ejemplo de notas muy bajas, que resultan excelentes aiin con la sordina:

TROMPETA » Piuttosto lento

en Do - —

e —

& M. Ravel:

Sord. ? ¥ # i. ﬁ_;‘ Rapsodia egpeiola, pig. 35, Ed. Durand.

C il
:h—-_—'_'-—}=--

Agilidad burlesca, en donde la tuba trata de seguir a la trompeta:

(dz 128)
o T ™ —
: -Tromp " P { - > e T
enx Do f i — ) I ﬁ_J{r = =
X - — e = — ; o E F:_ ] ‘4
Tuba :;d:q’gltﬁp o=t £33 @ = :

I. Stravinsky: Suite para pequena orquesta (1921), “Galop”, Ed.

El pasaje siguiente:

TROMPETA en Fa
a Allegro

J. e W, Chester.

{
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EEnsrsS st

il
b i
e

SiT=E =

C. Saint-Saéns: S:mfonéa III, “Final”, Ed. Dorand,
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se ejecuta, de ordinario, en Francia, asf, en la trompeta en do:
- I T ] —

i g

(Con la trompeta en fa, el re sobreagudo; y por otra parte también el do, se.
ria peligrosisimo). . =

Ejemplo que demuestra cémo Ja sordina puede ser colocada también durante
la emision del somnido: :

Piuttosto lento

TROMPETA — =
o - J- ;
& & 3
P — el /L prradendosi
eenza oord. ! P

M. Ravel: Rapslédio espanola, padg. 38, Ed. Durand.

TROMPETA BAJA

Es un instrumehtq de soberbia sonoridad, que merecerfa un lugar fijo en la
orquesta, sobre todo hoy que el trombén contralto ya no se usa mucho. $

La trompeta baja italiana esti, por lo comin, afinada en 8¢ bemol bajo, pero
también las hay en do, en re y en mi bemol. (La trompeta baja en re se halla hoy
en desuso).

Extensién (1) en mi bemol E;’;p%

13, o
et
ié = f:' . Efecto: en do :
qe s gF PV -
. )] — —
en si bemol =5
ko

(1) También para }a trompeta baja se escribian en otros tiempos las notas mas graves
en clave de bajo con un desplazamiento a la octava abajo. Consideramos maés légica la es-
critura que hemos indicado nosotros, que es la llamada notacs'on uniforme A{ver. pag. 63).

(2) Por debajo de este do la sonoridad resulta siempre menos timbrada, pierde cada
vez méas el sentido retumbante de la {rompeta, y la emisién se vuelve siempre mas difi-
¢il y peligrosa.

(3) Por encima de este sol se puede ascender atn alguna nota, pero la sonoridad
resulta siempre mds forzada, insegura, estridente ¥ 1a muy grande y necesaria presién del
labio dificilmente logra sostener la prueba.

No faltan ejemplos de empleo del registro bajo, sobre todo en el piano: ese
registro, si se usa para obtener esa su sonoridad tan especial, puede ser de 6ptimo
efecto.
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Lentu(Jn 52) ‘
sSord.
Tromp.! 4 s — T %ﬁ_— | —
tn Dﬂ 1 T ‘ T —
v F )
TRl
Tromp. Sord. (1)
baja en$ T 1 :_ —3 _f:' T T
_ Mib TERTE = 3 P babe b W33
p > -4 < b 4

Viwil

ey e
e ———— .:-f. y. ..:..:
SSESEEES O
—

I. Stravinsky: Le sacre du printemps, pag. 104, Ed. Russe de Musique.

I

. (1) Esta nota, por debajo de la extensién ordinaria, se puede obtener en una trom-
peta baja en mi bemol que tenga agregado un cuarto piston. En este caso la trompeta
baja ¢s una especie de trombon contralto a pistonés con un tubo més estrecho.

Se ve como la trompeta baja (en ese pasaje de las trompetas a tres octavas)
hace las veces‘de trombon; pero la sonoridad es diferente,

Trinos (Ver pag. 67).

Todo cuanto se relaciona con el resto de la técnica (staccato, legato, articula-
ciones, etc.) es igual a la técnica de la trompeta ordinaria teniendo presente que, en
general la emisién de los sonidos graves es siempre menos rapida que la de los soni-
dos agudos (excluyende naturalmente los sobreagudes) y por lo tanto 1a trompeta ba-
ja es, por tendencia, menos agil que las otras trompetas,

OTRAS TROMPETAS

Existen trompetas agudas afinadas en mi bemol y en fa agudo, ademés de la
mencionada trompeta en re.

Extension

Efecto en g; J;_;".g fe V2
8 by e =) mi bemol agudo: o =
= Efectoen. =~ ' | ",'-"}g the =
fa agudo: :g = —
Bd"

Son instrumentos de sonido pejuefio, no muy expresivo, més bien lejos de la no-
bleza v de la dignidad de la antigua trompeta. La trompeta en fa es admitida algu-
nas veces en la orquesta para facilitar la ejecucion de las agiles y agudisimas par-
tes de trompeta en cierta musica antigua (por ejemplo, las de Bach o de Haendel).

Existe tumbién una trompela Bsodreaguda en 8i bemol. Es un instrumento de
recionts creacion, que tiene un timbre incisivo, penetrante, casi estridente, algo ask
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como el del clarinete en el registro sobreagudo: probablemente recuerda el-sonido
"de aquellas cntiguas trompetas agudisimas, llamadas precisamente clarines. )
2 O e &) 2 (e @
Extensién T——=— Efecto: =P ,a—/ = ==
= S ===

No sabemos si esta trompeta ha sido indicada alguna vez en alguna partitura:
es el ejecutante mismo que se vale de su propia iniciativa para aquella musica an-
tigua muy aguda y agil, para Ja cual la trompeta, aiin la moderna, resulta inadapta-
ble. _

Se ha construido también una trompeta sobreaguda en la: podria ser preciosa
para la misica de tonalidad conveniente.

CORNETA

Es un instrumento &gil, de facil emisién, apto para las acrobacias como para
el legato: ha constituido un enorjge recurso en las bandas del siglo diecinueve. Has-
ta mediados del siglo pasado, ébroﬁ_frﬁadamente. la corneta tenia caracteri'sticas. que
no habria admitido substituciones. Hoy, sin embargo, la trompeta moderna ha llega-
do a tales posibilidades de ligereza y de movilidad como para poder ser una seria ri-
val.

La corneta tiene gran parte del tubo ligeramente cénico y una boquilla espe-
cial. Su timbre es redondo, casi un poco “cubierto’”, mas bien comin.

Existen cornetas en do, en 8i bemo), en la y, menos usadas, en otras tonalidades.
La extensién es similar a la de la trompeta.

Todo cuanto ha sido dicho sobre la trompeta a propédsito de la técnica (staccato,
vibrado, frullati, sordina, portamentos, etc.) es vilido también para la corneta.

La corneta tiene una agilidad espontinea y propia, pero la trompeta moderna
ha tomado ya su lugar y la corneta ha dzsaparecido casi de la orquesta.

La denominacién ‘““Corneta a pistones” no tiene mas sentido, porque ningun ins-
trumento de boquilla se halla ahora desprovisto del mecanismo cromatico, excep-
to la trompeta de reglamento y algin instrumento antiguo. ..

CORNETA gg f:‘ﬂeg”'{J“"ﬁ)m -

. | : - — . I
.:npllgsimbt:::nt =+ : J.:._-__,nr :J — = _" i =
TA&'H-iB:-'.M'iﬁ_ tar _"f._r_ 2 il — ,;_ll - ﬁrl'_ Nempre ~imife

3 y' '
e = e — L ;. : H__FE@ )

pre— T o . r
@ = i — _ ]
#’u ﬁm‘* ﬁzgﬁ

e - = %v*_ﬁ_.___

I. Stravinsky: Petruchia, cuadro III, Ed. l-!usse de Musique,.

el
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CORNETA-ez Sib (Tema parédico)
[}
(. 2 112) ’-_-_‘-""‘\

T
T"‘H "y

I. Stravinsky: “Marcha real” en la Histoire du soldat, Ed. Universal.
CORNETA a pistones en Sib (Tema caricatural)

Allegro molto ¥ivace ¢ grottesco (7 = 168) % o
: s - . -t
e w——x ,-_—-—E—J-—‘-p—ﬂ e =T :

v s
M brillante ¢ volgare

|
X
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A. Casella: "Polka™ en los Pupaz:etti, Ed. J. y W. Chester.

TROMBON

Generalmente no se usa mis que el trombon tenor en si bemol. El trombon
bajo ha decaido, suplantado por el troadén tenor-bajo, del cual habliremos més
adelante. También el. trombdn contralto, tan predilecto de les clasices, ha casi des-
aparecido de la orquesta: es ain admitido en algunos paises por espiritu de fideli-
dad a las partituras de los compositores del pasado, (por otra parte la e)ecucion en
el trombén tenor de una parte escrita para el trombon contralto resulta mi:s bien
desnaturalizada y forzada, porque la tesitura de los dos instrumentos es distinta y
el trombdn tenor no. tiene la misma_ facilidad y espontaneidad en lvs agudos como

- el cofrade contralto, y, por otra parte. loa timbres de los dos instrumentos son dis-

tintos).

- FEl viejo trombén a pistones, que también habfa dado pruebas de mayor agili-
dad, se halla hoy substituido en casi todas las orquestas por el tmzbdn a tara (o
a coulisse), que se ha impuesto por la nobleza y la ho_moger;endad del sonido, -

El tromdén @ pistones tiene la misma extensién y las mismas caracteristicas
de timbre que el trombén a vara. Su técnica es igual a 1a de los otros instrumen-
tos a pistones de idénticas proporciones. No asi el trombién & vera, que tiene po-
sibilidades técnicas y prerrogativas que le son propias. £ste ha sufrido un gran
perfeccionamiento técnico con el agregado de una llave en el pabellén, que permite
trensformar instantineamente el tromdén en si bemol en trombdn en fe, y obtener asi
con el instrumento afinado en fe aquellas notas que faltaban o que son defectuo-
sas con el instrumento afinado en 8t bemol, y viceversa. De manera que hoy son
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posibles las siguientes notas, ausentes en el normal trombdn a vara, como, por otra

I =
parte, en cualyuier mqtrumento a tres pistones (ver pig. 63). (TS by S Es.
tas notas estin indicadas segdn la Nlamada nofacion wuniforme; mientras que el

trombdn, come las fubas, se escribe en mnotas reales). Ademads, las siguientes notas

CRL i yp—

.:f_:'a;z, que en el trombon en 8t bemol se obtienen sélo en la 72 posicién, (a

mas incomoda, porque exige el alargamiento maximo de la cowlisse) y son por este
motivo mas bien delicndas y no muy eficaces, con el uso de la llave especial se ob-
tienen hoy con el instrumento afinado en fa, y, por consiguiente, comodamente. El
trombin en %/ bemol- fe, que designamos con el tiombre de trombén tenor-bajo,
no tiene, pucs, ninguna laguna; con el juego de lns gos aspectas, en fa ¥ en si bemol;
ge hualla en condicinnes de evitar el uso de lu 68 v 73 posiciones, dificiles, incémo-
das y povo efic:wes:-, lodo ello para ventaja de la pureza del sonido, de la afinacifn

y de la apilidad. Sélo una nota exige la 72 pnq:c,ton. el %—-—-- 1 es, por lo tanto,
>

muy delicada para la afinaciéon, por ser muy crescemte, e impone al eiecvtante arti-
ficios de labio para la oportuna correccion. L
. TPor max gque no todos los trombones se hallan provistos, hoy, de la llave es-
pecial para la transformacion . del trombon en fenor.bajo, es indudable que e! nue-
vo xzistema serd bien pronto universal. ¥ por lo tanto a é! dedicaremos nuestra ex-
posivion.

1Si 2e desea escribir para un <imple trombén en s/ bemol. basti tener en cuen-
ta las limitaciones ile este instrumento).

Extensidn caoni - prdale
: R b 1

{t) Bl fa soslenido es desaconsejabie, pera loe mi » fo precedenies =0 pueden utilizar.

(2) Comoe Rainos siicho. estas notag existen solmaiente en ol trembén tenor-ba,o. Para
) Ri. over mas avviba,

Las nolax mas graves, tas Namadas 2onidos- pi‘th?l. deben ser usadas con caute-
ta. alcanzadas pow grade coniunto: ‘excluidas e nx pasajes de .1911(1.{(' v deben con-
tar ¢con ¢l tiempo sufieiente para una cimoda emisiéon y para hallarse bien sosteni-

dies. Las dos notas: = = = son mds bien peliprosas y es conveniente que se jas
5 B
conlic a olros strumentos mas segnr'os ¢n exa baja-regién de Ia orquesta.
o

Los xonidox agudos por encima det E:—_‘ son de emisién dificil v forzada.
Sin embaryn, cuando en ¢! trombon tenor se ejecuta una parte escrita parz trom-

b comrallo, Limbién esas noiag, por la menos hasta el = }'S_ pueden Ser
afrontadas:, E;;

ara ¢l wwrombon se usa la ciave de bajo, ¥ en el agrudo la de tenor.

El nuxe de la condinse (la conlizse es ese ¢doble tubo corredizo. que el brazo puede
slarsrar & acorfar ritpidamente con el fin de alargav y acortar la columna de aire
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y variar, por consiguiente, las siete series de armodnicos que constituyen, precisa-
mente las siete posiciones del instrumento)} inviste completamente al ejecutante con
la responsabilidad de la afinaciéon, tal como la testiera de los instrumentos de arco,
de manera que al tromb6én no se le pueden atribuir aotas desafinadas por defecto
de construccion, a excepcion,- como hemos dicho, del =

o
Posiciones ()
Las posiciones en el trombon a vara son siete, pero en el trombon tenor-bajo
son catorce (siete en el trombon sfinado en si bemol y otras tantas en el trombén
afinado en fa). Las posiciones usadas, sin embargo, son solamente doce. No se usan

ia 68 y la 72 posiciones del trombon afinado en st bemol, porque dan dos series

de armodnicos que se obtienen mucho mejor con la 18 y 23 posiciones del trombén
afinado en fa.

Timbre

En la regién media y aguda, v en el forte, el trombon tiene un timbre retum-
bante, heroico: en la region grave es mas bien obscuro, grueso, amenazante, En
el piano 1a sonoridad es llena, misteriosa, siempre algo pesada.

Los sonido.s-peclat tienen un timbre desgarrador, enteramente particular e incon-
fundible. '

Ligado en otro tiempo unicamente a las expresionss grandiosas, majcstuosas,
solemnes, dramaiticas, violenlas y, asimismo, feroces (v'er' Otello de Verdi), el trom-
bon debia caer un dfa, también él. en manos de los negros, quienes, no habiendo co-
nocido nunca el noble instrumento del Don Gicranni de Mozart o de la Tetralogia, se
apropiaron de este medio fonico como de un juguete y lo forzaron a todo un virtuo-
sismo de increible movilidad ¥ alegria como jamas lo habrian sorado, ¥ ni siquiera
osado suponer, los severos ejecutantes, que —en las viejas musicas— aparecian sola-
mente en los momentos de mayor compromiso sonoro y siempre acompanados de un
rentido de majestuosa solemnidad y dignidad. Todos recuerdan al extraordinario vir-
tuoso de trombon, que constituia el centro del famoso film de hace algunos ahos E
rey del jazz. Comparando aquel frenesi pirotécnico-acrohitico con la maciza grave-
~.dad-wagneriana, se podra terier una idea clara del prodigioso camino que. en algu-
" fos decenios, ha recorrido la técnica trombonista, asi como de la funcion timbrica
y expresiva de este instrumento,

Sonidos “frullati” (Flatterzunge - Trémolo dental) _
=2

g

Son faciles y de efecto seguro. Su mejor registro es éste: - -

Sonidos vibrados

(No deben confundirse con los sonidos tremolados, el gran recurso del solista de
banda.} Se obtienen con el labio y, a veces, con una levisima colaboracién de la cowu-
lisse. Son zonidos Que tienden al efecto de la voz humana. Se pueden producir en toda
la extension, peio en la region grave son menos eficaces.
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Posiciones del trombén a vara o a pistones, tenor-bajo (escritura en notas reales,

sin lave

(Trombdén en Si bemol)

Posim'cmesI Pistones

11

11

Iv

Y1

VH

con la llave
{Trombén en
1

11

111

IV

ve

Vil

v

opp. 1-2

2-3

1-3

1-2-3

Fa)

opp.1-2

2-3

1-2.8
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N.B.—E} sonido 7 es calante y generalmente no se
pWde producir, mucho mejor, en otras posiciones.

:H"

usa, ya que la misma nota se
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Glissando.

Ea un efecto caracteristico del tromb6n a vara. Se puede producir en sentido as-
cendente o descendente, con ta)l que su extensién no supere el intervalo de quinta
disminuida obtenible con el juego de la coulisse entre la 1% y 1a 78 posiciones. Ej.:

L

La musica moderna es prédiga en ejempios de este procedimiento.
El glisgando se presta a efectos cOmicos, grotescos, caracteriaticoa, Pero tam-
bién a los acentos insinuantes y sentimentales del cantable jozzristico.

Presto
-
Bt
1 L E 1 * = r
[ stinvando tontnmente .
. J. Ibert: Suite eymphonigue, pég. 39, Ed. Petern.
Anime
(®pos.) I _
I- 1L =
TROMBONES gliss [f
t62pos.) L
IIE. =
ﬂ — M. Ravel: La Vaise, psg. 127, Ed. Durand.
Prestissimo
Zliss,
i e
1-11. F J i_ I i ! : 1 T T ;
— 3 4
3 . —"_————_:L
TROMBONE ﬂgﬁua.
“ ' oo bt
. M e e e e i 7 .

_,{?":—-L-———J—'

M. Ravel: L'heure espagmole. psg. 15, Ed. Dura_n_t_l.‘

Ademés, el trombén —-como la trompa— puede prdducir, gligsando, 1a serie de
Jos armoénicos y el resultado es més bien curioso. Tal glissando de los armoénicos, sin
embargo, no es tan amplio como el de las trompetas, ya que, partiendo decl 29, o me-
jor, del_3er. arménico, no va més alldi del 10? arménico. Con el uso de la coulisse se
pueden cambiar posiciones durante el glissando de los armoénicos, y lograr, por lo
tanto, tonalidades distintas a las del momento de partida. Este tipo de glissando
es posible solamente en el forte y debe ser rapido. Ej.:

‘l"m i'. bt L

i

4 7
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Sordina

Es conocido el efecto de la sordina normal (de metal o de cartén). Vuelve
obscuros los sonidos graves y .mas bien &speros e “hirientes’” los agudos.

El jaz2z ha introducido otrcs tipos de sordina, entre los cuales merece especial
mencién la llamada sordina wdwd y la sordina muda ya descripta en el capitulo de
la trompeta (pag. 84). En el trombén la sordina wa-wa tiene un timbre algo nasal,
que puede sugerir efectos grotesco pastorales

Legato

Se ha dicho siempre que la naturaleza del instrumento no es favorable al lega-
to. En verdad, algunas veces es francamente imposible ligar sin hacer sentir los
portamentt glissati entre log sonidos. El ‘ejecutante actual, sin embargo, sabe hacer
tales destrezas con el labio como para dar 13 impresion del legato alin cuando no pue-
de ligar.

Pero no debe creerse que el verdadero y propio legato (es decir, sin glissando)
le esté prohibido al trombén. Los armgnicos de una misma posicién son facilisimos.

de ligar. .

Se pueden ligar, ademas, intervalos de cierta amplitud, ascendentes o deseen-
dentes, siempre que Jos sonidos que deben ligarse no sean de xgual numero en el
orden de¢ lus armoénicos. Ej.: '

(1)} sal, sonido 4, liga bien con el mi bemol, sonido 3.

(2) mi, sonido 3, liga bien con el si bemol, sonido 4.

{3) sol, sonido 4 no puede ligar con el fa sostenido, sonido 4.

N.B.—Es mas ficil ligar un intervalo ascendente que un intervalo descendente.

He aqui un hermoso ejemplo de legafo, que revela un excelente cantable del
trombén: '

Andante A

: " Selo
ﬁ&_z + _'i'l__-..’ 1 T - 4 1
— s T———— :

[

EESSS e

. A E»g sl NN ’f-__?k__p_—
L — EE& ——— ——r lt&-_—k —
P e B e

W. A, Mozart: Requiem, “Tuba mirum’.
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Staecuto _
ejecutante de trombén usa la corticxlaciim gimple y la orticulacién dodle.

En la siguiente tesitura: l E“z

con la articulaci6én simple se puede slcanzar una velocidad aproximada de , s 4180

con la articulacién doble se llega hasta la: , = 138

A medida que se sobrepasar los limites de )a tesitura indicada, sea en el grave
o en el agudo, la agilidad es siempre mé&s reducida. Es bueno, de cualquier modo, que
loa passjez de agilidad sean breves, porque el labjo apoyado sobre una boquilla grue-
82 y en un instrumento que requiere mucha respiracién, se cansa fAcilmente. Si,
fimilmgnte, el pasaje no. supera la duracién de uno o dos tiempos, la velocidad puede
ser algo superior a la indicada mAs arriba.

Naturalmente, nos referimos aquf a Ja agilidad del labio; la agilidad de la eou-
lisse ee muy inferior. Por consiguiente nuestros datos se refieren a notas repetidas
0, como fuera, a8 pasajes que permiten una cierta comodidad Ide posicién de la com-

lisse. Ej.: Allegrv :
hF—F—F-H —

Tempo di Marcia (J: 120-128)

7 g
I-11. %H%
-
Trmb. p crrso. amolro
LU 2 2
. %—-—i—ﬁrﬂ: — =

S
TH ¢
g

E ~y
~
VW

I

e ”?—__r.t ==
Tobe baja S/ ' bi 3 =
G. Petrazsi: Concierto pars orguestn, pag. $8 ¥d. Ricordl,

{1) Articulacién répida en =] grave, de Ja cual no se advierte la “pereza” y la pesd.
.~ dez, porque la duplicacién & la octava superior absorbe 1a atencién del oyente,

Resnirngis-.

E] trombén tiene necesidad de mucha respiracién. En e} forte el ejecutante debe
respirar muchiaimo, en cada compfs, a veces en cada nota. En el piano, en cambio,
puede alcanzar una discreta duracién. Debe tenerse en cuenta que, para la duracién
de un aonido, ademds de la respiracién es necesaria la resiatencia del labio, sobre
todo para el registro grave y el agudo.
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He aqu! algunos datos para el regiatro normal del iqgt{pmento (EEJ:

alrededor de 6 segundos en el forte ¥ de 16 en el piano, teniendo-presente las con-
sideraciones expuestas em la pég. 17.

En las notas més graves la duracién es menor por la mayor cantidad de res-
piracién necesaria en aquellas bajas regiones. En el extremo agudo, en fin, la dura-

cién es menor por una menor resistencia del labio al esfuerzo neceaario para produ-
cir esas notas.

T'rinos

Los trinos se obtienen con el juego del labio, en una misma posicién, entre doa

sonidos vecinos en la serie de los arménicos, o bien con el movimiento répido del
pistén. He aquf la liata:

X defectuosos.
xx pésimos.

1) =z V1l P

ni(ro)  T(Po)  ECPY _  leP) I(oP)  IH(Po)  1(oP) I1 (Po)
e R nhl bl S
*x VI
xV - ' VI F ' vy vy
‘l[(pi; : ‘;f'(:;) HK(Po) 1(oP)  II(Po) 11 (oP) 1{Po) = fI{oP)

W Y N Y Y W

x\ VI
1Y) o \v!l v V Iv
¥ M IF xa V]l vl
= 1 (oP) = I (po) ~ 111(oP) I1(ko) 1v(oP) r 111(oP) 1?

"'ﬁho lubl_jlq_ . 'b#p bl‘bo l’f‘_ho» hbg-_

I I 1
ndpe) v 1(oP) v n (2} 11

Mo e W e Mo afy>

o

H&y-—

e

(1) La= indicaciones que se ballan encima de cada nots se refieren al modo, o a lo»
mwodos, de obtener el trino. P* o bien ‘P indica el juego alternado del pistén (P = pistén
bajado; o= pistén levantado’ otra vez). El némerc romano indiea la posicién con la cusl
se ejecuts el trino. Si ese nimero est§ seguido por una F se refiere al instrumento dis-
puesto en fa (es decir con el pistén bajado).

(2) Los dos tltimos trinos son ditleiles porque ¢l esfuerzo del labio a ess altura obs-
taculiza el juego.

El trino por semitono se obtiene, adrmés, glissendo la coulisse. Para este trino,
8in embargo, no se puede exigir una entenacion precisa ni pureza de sonido: se tra-
ta de una especie de oscilacion insegura entre dos sonidos, que se hallan a una dis-
tancia aproximada de semitono. Su durxc¢ién no debe superar, casi, la de un doble
o triple mordente. He aqui la extensién: mediocti ‘hk

W, --—“T:T_—__'

(1) Pézimo y dificil, (2) Imposible.
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“Acciaccature”

Son de ficil resultado st réquieren el desplazamiento a una sola posicién conti-
gua o, mejor adn, si no requieren ning@n desplazamiento de posicién, sobre la base
de todo lo que hemous visto para los trinecs. Ej.:

Tosicién:

N©? del armoénico:

Son menos faciles, pero posibles, con
dos desplazamientos de posiciones. Ej.%
Con mils desplazamientos la dificultad 10V

aument:t.. Por otra narte. ese pasaje se
puede «siribir asi:

Tul como la trompeta, tamblién el trombdmns en los ¢ltimos tiempos, ha tomado
su lwrar en In muisien de camara, lo que representa otra importantisima amplifica-
cion de bus pouibilicdades de cste instrumerto. Hillamos un ejemplo de ese nuevo em-
pleo ¢n ¢l Ucicts para vientny de Stravinsky. donde dos trombones (y dos trompetas)
gse coutraponen a una flauta, a un clarinete y a dos fagotes sin que los instrumen-
tinos se veun nunca superados por la potencia de los cobies. Otro magnifico ¢jem-
plu de ese jénero es ei Cuncicrén de Hindemith para piano, cobres y arpa. No puede
ofvidarxe i diverticia Sonate de Poulenc para trompa, trompeta Y trombodn, en la
cnal Jes tres instrumentes conversan entre si en un lenguaje enteramente delicado y
sin “dureza’.

Resumiendo. se puede afirmar que el trombén, como la trompeta, se encuentra
entre los instrumentos que, en los dltimos cuarenta afios, han demostrado mayor ca-
pacidad evolutiva, ¥ =u transformacidén, como la de la trompeta, que ha enrique-
citdo tante las posibilidadesx de la orquesta moderna, es dzbida a la potente influen-
cia del Jjazz.

Tipo de suvle jazzistico:

TROMBON I.
Moderato assai (J-.- 72)

= gbs
b pre PRas e per epasy—~, . bEEF
e e P

mf svsleavto

2 ml.m B > > N
bep E22 bereF e P e,
i = * e e

- M. Ravel: Bolero, pag. 28-29, Ed. Durand.
Pasaje de agilidad:

TROMEBON 111 .
Allegro assai(d-= 100) o

f . -

o

R. Strauss: Der Rosenkavalier, pig. 240 Ed. Filrstner.
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Allegro vivaciseimo

TROMBON A Casella:
BEoEEe T~
Scoriattiorg, phg. 66. Ed. Universal.

.ﬁl—_'—m__‘_'__
Solo de carédcter parodico a) estilo del ‘cireo®:

‘(J=uz)

TROMBON % d _"'=b=! ‘F - e

| ﬁ' _ 2 ! / ' 1 1 1

. = £ £ £ ! £ 2 .

ﬂ;—! PP ¥ 5§ » {yeyet ¥ 5w

. " R S O 2 £ B

ORQUESTA {| off |

F_

' e === ===

i 1

. » g # e a - s | s _» [ 3

v FT T I T— i
g — %

==== T

7

S e —— ! I r—m— +
e e e s s SN ey
v ¥ : 7

i ] ] i 4 ]

4 [ &
I. Stravinsky: “Marchs real” en Histoire du soldat, Ed. Universal.

Mosso ()

j.f“\#""‘xﬁ — EFT =
w-‘: -——==ﬂ;l"

A. Scbhdnberg: Finf Orchesterstucks, pig. 57, Ed. Universal
Sonido-pedal de buen efecto, como un conn “grueso’” y acogedor:

| Allegro
8- : ThaTE B =) Y 1
%%E% gﬁg BES
& o ?PJ—I — g y = S y L—-—-i. i -?"' R
- o e Frme? =1

oo ok r

I Trbn. FEEE ?_f

L S r;\__,«rm__.-—f

Albéniz-Casella: Raprodia espainola, para pla'no Y orquesta, ineédita.
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OTROS TROMBONES -

Existen algunos tipos de trombones, que actualmente han caido mis o menos en
desuso. Hemos indicado ya el Trombén comtralto y hemos dicho que su substitucion
en la orquesta por el trombdon tenor no es del todo feliz. Podria ser, pues, gue un
dia u otro, volviera a militar al lado de sus hermanos. Esta afinado en mi{ bemol
y tiene la siguiente extensién (recordamoa que los trombones, como las tubas, se es-
criben en notas reales).

3 @ _teliez)
- ;brhhﬁf:‘—_:?:_ﬁl

(1) Los cinco sonidos comprendidos entre estas dos notas, faltan.v. pag. 63),

. También el trombdén bajo, como se ha indicado, ha casi desaparecido hoy de la
orquesta: ha sido substituido por un trombdn tenor-bajo adaptade al papel de 3er.
trombédn, o sea con un tubo mias amplio y una boquilla mis grande, lo cual es me-
nester para poder descender mids cémoda mente en las regiones graves, que son pre-
cisamente las que, por lo comiin, buscan los compositores. El verdadero y prepio
trombén bajo esta afinado en fa y tiene esta extens.ién:

g f_i'..-i— :‘—/_

E/

s b33®

fi

(1) Los sonidos comprendidos entre estas dos notas no se pueden producirl..

Existe, finalmente, también, un trombén contrabajo. Esti afinado en si bemol
bajo, o sea una octava abajo del trombdn tenor, y tiene cuatro pistones. Extension:

L, the he &)

- 7
3] IPE‘/

"

Wagner lo usa en la Tetralogia y sirve para dar cuerpo ¥y seguridad a los so-
nidos méds graves y para mantenerle al sonido mis grave de la armonia el mismo
timbre de la familia de los trombones. Hoy. sin embargo, la funcion de! trombon
contrabajo es desempenada, por lo general, por la tuha coritrabajo.

_-- Este -ilistrumentd. no tiene sonidos-pedal utilizables.

FLISCORNOS Y TURBAS

El fliscorno (llamado también sezhorn) es un instrumento de boquilla, con fubn
de notable desarrollo cénico, que desemb«ca en un voluminoso pabellén. Las gruesas
proporciones del tubo favorecen la emision de las notas graves, pero, naturalmente,
obstaculizan el desarrollo del agudo.

Existe toda una numerosa familia de fliscornos, la cual, en la region mas gra-
ve, se halla enriquecida con una variedad: la de las tubas. Estas tltimas tienen el
tubo, al comienzo, algo méas estrecho que el de los fliscornos propiamente dichos ¥
con un desarrollo conico mucho menor, de manera que las dimensiones de las tubas
son notablemente mis pequeiias que las de los fliscornos. La boquilla de la tuba es
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més pequeiia que la de los fliacormos Yy tiene caracteristicas propias (ae halla- en-
tre la boquilla de la trompa y la del trombén), con la consiguiente influencia sobre
el timbre. El sonido de las tubas es de emisién méas bien facil y, por este motivo,
con la ayuda de una hébil técnica de los pistones, las tubas pueden alcamzar una
movilidad que, por ejemplo, serfa imposible obtener en los trombones a vara. Ade-
més, el tubo més estrecho ofrece mayores posibilidades de desarrollo en los agudos.

a) INSTRUMENTOS A TRES PISTONES

‘ Extension s Etecs H o o
Fliscorno sobreagudo _;r_——-,A-Jl#L ec =
en st bemol o en . :&_#-5/‘ en st bemol: %:"_
Efecto . /_. (z¥2)
en la: : i“

¥s més usado el sobreagudo en st Bemol pero el zobreaxgudo en la puede ser
atil para ciertas tonalidaes, a fin de reducir el nimero de alteraciones, si son nu-
merosas, cosa siempre preferible en log instrumentos de viento,

» ‘! --
bi (te < "~ Efectoen =£ __J)‘_* (4a¥2)
% — mt bemol: ﬁzaﬁt—
=

Fliscorno sopranino
en mi: bemol o en

fa (generalmente

no usado) : Efecto

en fa:

iﬁ I)‘"'Q::)

P

El sopranino en mi{ bemol substituye a veces a la trompeta en do 0 en re agu-
do. Su voz més pequefia, su mayor facilidad para tocar piano y su tono menos reso-
nante que la’ trompeta hacen a este fliscorno particularmente apto para cantar en
la region aguda, tal como er el ejemplo siguiente:

Tromba in do:

Pit mo8s80 (#z 60) (4acerno) (il pit lontans pessibile)
- 3

e dopens SR

(muy poco usa-
do):

— e — P} — — —
- i F I — e 1 = = — + ] I e il
?ﬁ;‘h—"p:?“ pos 1 T — ' :
S ma dolce e/ espressive o Respighi: Pini & Roma, pig. 36-37. Ed, Ricordi.
- F
_ Fliscorno sopranino g P Bl ol o2l 8
. | : . E ey ' ==
endo b en re (ge-. . @_ = ah do: x iE"f‘
neralmente no o (e 2)
usados) : Efecto J -:'f ':r;_ e
en re: % r.'rf"
Fliscorno soprano
en 8 bemol (que, $ ",#ﬂ%-é}— Efecto en g ’,}R (he =)
muchas veces, sus- % = ,r" st bemol: —ﬁ — /_'
; y = =
‘tituye a la boci- i
na, muy dificil de Efecto 4 .. 2te)
hallar) o en la en la: o Ié /7’
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F]i‘scomo contralto 2 (2 =7 2 (fs = Efecto en ;
en mi bemol o en g "} mi bemol: w
fa: =
Efecto -
oo g

Son instrumentos limitados a laa bandas, pero podrian dar éptimo resultado
también en la orquesta. A este propdsito diremos que en aigunas partituras se ha
encontrado la denominacion: tuba contralto en mi bemol. Por ciertas caracteristicas
de )a parte, los técnicos no vacilan en establecer que se trata de un fliscorno contralto
en mi bemol. Puesto ‘que existe cierta confusnon entre las palabras fliscorno y tuba
(agreguemos también los nombres extranJeros. sachorri y bugle), no hay que extra-
fiarse que alguno llame tuba a un fliscorno, o viceversa,

Fliscorno tenor o dbaritono g: . L 2 (ke =)_ Efecto:
en si bemol (llamado —

también bombardino) : r—i —— e

El fliscorno baritono tiene mayor facilidad en el registro grave, en tanto que
en el 2gudo conviene que no supere el =

B —

b} INSTRUMENTOS A CUATRO PISTONES

Comienza aqui la variedad de las tubas. La indicamos al lado de los fliscor-
nos bdajos, instrumentos hermanos. La extension teérica es la misma, pero la tuba,
que tiene el tubo algo més estrecho, tiene mayores posibilidades de extenderse en el
agudo.

Debe notarse que, a partir de estos instrumentos, estd siempre més difundida
Ja escritura en notas reales, cualquiera sea la afinacién, y a ésta nos atenemos.
Fliscorno bajo en st bemol ()
(Ilamado también Euphonium) = = =

s p — —
-
XY r
- i -
-

== T
y Tuba baja en s bemol (en = = s = I pF T E -

Alemania llamada Bess-tuba)

(Para este mstrumento. a veces, se escrzbe tambxén con la misma notaciéon de .
los precedentes fliscornos, notactdn umforme)

EL

r 3

(1) Los dos sonidos-pedal s b3  son sonoros y de gran efecto.
(2) Estos cinco sonidos son posibles, como hemos dicho en ia pig. 63, mediante el

uso de) 4?2 piston. El ei ( E), no pudiéndose ejecutar mas que en la 7* posicion,

T
resulta poco eficaz y de afinaciéon imprecrsa {ver pig. 63): el ejecutante puede, sin em-
bargo, corregir en parte estos defectos con oportunas destrezas del labio.

(8) Estas dos dltimas notas son forzadas ¥ muy dificiles.

N.B.— Es el primer instrumento que ha substituido en la orquesta al viejo
oficleide, ya en desuso desde hace muchos afios.

La diferencia de construccién, entre el fliscorno bajo en si bemol (Euphonium)
y la tuba baja @ si bemol es tan minima, que los dos instrumentos se pueden iden-
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tificar. Este es un caso unico porque, como sabemos, los fliscornos y las tubas tie-
nen sus caracteristicas especiales que los distinguen.

en Miy () _ bar n,_h);l
1 1 o Tt - I e —————
Fliscorno bajo grave en mi be- == ——— ::——'_:_—f =+ —
mol o en fe (llamado tam- 58 = h-é b 47 s 4e FIFF
bién Bomderdén) ;
. er Fa ¢ se e 2
y Tuba baja grave en mi be- I sim 2 S——— =
mol o en fa: % b% :§ = #é EF—- = s = =

(1) Excelentes y sonoros los sonidos-pedal, pero no féciles.

(2) Esta nota es defectuosa por la misma razén expuesta en la nota (2) de la tuba
baja en si bemol.

(3) Sonidos de uso desaconsejable.

Este instrumento va desapareciendo ya de la orquesta, sobre todo el que
estd afinado en mt bemol; su lugar ha sido ocupado por la tuba contrabajo en st
bemol y,.en algunos paises, también por la tuba contraba)o en do.

Es el segundo instrumento que ha substituido al ofzcmde después del Eupho-
nitum, para servir de bajo a los trombones.

Fliscorno contrabajo en do y en i be- ;??égg— — — e 2
mol (llamado también Helicén, por (@) be * §% = e
su forma helicoidal, o Pelittone, L LR T O -
del nombre de su constructor: Pe-
litti), y en 542 _ _bo_(ia = fo =)
Tuba contrabajo en do y en si bemol (i) 7 =+ 4= * o
& baxsu......,. ' R

(1) E] sornido fundamental muy dificilmente puede prodneirse.
(2) De entonacién defectuosa (crescente}.

Los ultimos sonidos graves son de dificil emisién y requieren una notable re-
sistencia del labio. i
Esta tuba contrabajo es la tuba usada normalmente en la orquesta y ahofa ya
asimilada al grupo de los trombones, en substitucién de! bmburddn.
2 (i "“‘ _)

Tuba doble contrabajo en fe-si bemol ZE

(No existe el fliscorno de este ti- o (G 73) 43 a:":""
po, que Seria muy volummoso} bbemwa.oovoo--d

Se trata de una tuba baj ja grave en fn, a la cual se halla aplicada una llave capaz
de transformar instantaneamente el instrumento en contrabajo en st bemol (una
quinta abajo). Tiene las mismas funciones del trombén doble a vara, sobre todo aque-
lla de enriquecer la extension de los sonidos mejores y mas entonados, elegidos entre
las posiciones mas cémodas del instrumento en fa o del instrumento en st bemol.

La mecanica esta formada por cuatro cilindros rotativos, de manejo mas facil
que los pistones, que en es%e instrumento serfan enormes.

La tuba doble contrabajo puede obtener nna entonacién satisfactoria en el gra-
ve, rindiendo asi enormes servicios en aquella extrema regi6n de la orquesta, pero
tiene también buenas posibilidades en los agudos. No existe en todas las orquestas,
pero, sin embargo, su uso se esta difundiendo.



104 FLISCORNOS Y TUBAS

Timbre

E] timbre del fliscosno no es tan incisivo como el timbre de la trompeta, del
trombén o afin de la misma tuba, pero tiene, en cambio, una redondez y una ampli-
tud de sonido casi como en el registro grave de la trompa, pero ain mis obscuro y
opaco. La tuba, en vez, aun sin perder las caracteristicas del fliscorno, tiene un color
que la avecina al trombén: su timbre, en efecto, es semiretumbante, un poco oscuro.

Wagner, para 'a Tetralogia, ha hecho construir y ha empleado dos tubas tenor
en st bemol con cuatro pistones poner .poner al lado de dos tubas bajas en fa tam-
bién ‘con cuatro pistones. Estas tubas wagnerianas tienen caracteristicas especiales
debidas sobre todo al hecho de que se usan con las mismas bogquillas de la trompa
(por eso Wagner dispone que cuatro de los ejecutantes del grupo de ocho trompas al-
ternen su instrumento habitual con las cuatro tubas), cosa que les confiere un tim-
bre igual al de la trompa, si bien menos incisivo. La emision del sonido es mas
fAcil que en la trompa.

El parentesco de las tubas wagnerianas con la trompa ha hecho que, en Ita-
lia,.a esas tubas se las llame también trompa-tubas.

I.e extensiéon de la tuba wagneriana en f& es la siguiente:
i

o i L
= Aoe—te Y — Efecto: -2 /szh—-—-#
t - e 4o

La extension de la tuba tenor en i bemol es la siguieng >

L ] - f i
T Efecto: = ;ﬁ “

)

(1) Con el uso del 4% pistén se puede obtener también aig¥n sonido grave, perg se tra-
ta de sonidos de dificil emision.

Ademis de las 'tubas wagnerianas se usan también las ordinarias tubas tenor
en si bemol a cuatro pistones ¥ tubas bajas en fa, también a cuatro pistones, que
tienen la misma extensiéon y difieren de las tubas wagnerianas so6lo por algunas
caracteristicas (por ejemplo, la boquilla, que en las tubas wagnerianas es igual a
la de ia trompa).

Para estas tubas ordinarias aconsejamos la notacién en uso para las otras tu-
bas, es decir la notacién en sanidos reales. Tal escritura hace uniforme la nota-
cién de. todas las tubas sin traer ningin inconveniente practico porque las mencio-
nadas tubas tenores en s{ bemol y tubas bajas en fe son tocadas regularmente por
ejecutantes del trombén a pistones, habituados, como se sabe, a la notacién en soni-
dos reales. : B e

Todo cuanto se ha dicho en los capitulos de las trompetdas v de los trombones
2 propdsito del frullato, del vibrado, sordina, legato, staccato, etc., es valido también
para los fliscornos y tubas, teniendo presente que cuanto més se desciende hacia el
grave y mis ‘perezosa’” se vuelve la emision del sonido, menos facil' y espontinea
resulta, por consiguiente, la agilidad. Ademas, cuanto mas grave es un instrumento,
mas largos son sus pistones Y mAs tiempo requiere, por lo tanto, su bajamiento,
lo que es un obsticulo para la movilidad de los sonidos. En cuanto a la respira-
cién, se buscaran las relaciones con los otros instrumentos de cobre (tromps, trom-
peta ¥ trombdn), para los cuales hemos dado algunas indicaciones aproximadas.

A veces los compositores se sirven del nombre genérico de tuba sin especificar
el tipo o con indicaciones inexactas o, como fuere, no conocidas universalmente,
Por ejemplo, Strauss en el Don Quijote se vale de una tuba temor-bajo en si bemol
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para la comica personificaciéon de la figura de Sancho Panza. Se trata en realidad
de una tuba tenor ordinaria en s8¢ bemol, a cuatro pistones (el 49 pistén, como se
sabe, permite ampliar la tesitura en el grave; ver la piag. 63), y hoy el término
tuba tenor-bajo se ha generalizado. En los Cuedros de wne ezposicién de Musorgsky,
orquestados por Ravel, esti sefialada una tubae sin ninguna otra indicacién. Del exa-
men musical se deduce que ¢: instrumento m&s apto para esa parte es precisamente
la llamada tuba tenor-bajo (o sea la tuba-tenor con cuatro pistones), o, melor, la
tuba bajz en 8t bemol (Euphonium). Creemos, sin embargo, que asi como para cual-
Quier particularidad en la orquesta, es bueno que el compositor ponga la indicacién
precisa de las tubas: indicar siempre qué es exactamente lo que se quiere.

He aqui un ejemplo de agilidad de labio, que no podria confiarse, ciertamen-
te, a un trombdn:

Tuba Prestissimo (J: 168}

baja  be & 2be o b be b;. =
" Js & i A _— —De o - £ o
% o E rb.— ? ¥ r\.. - -2 —_ -:L ) it | T ? ,.ﬁ

o
of ol =¥

7
/'7 I. Stravinsky: Le #acre dx printemps, pig. 71, Ed. Russe de Musique,

He aqui un color méagico, casi enfadado, que séio las tubas, semiretumbantes,
pero algo opacas, saben producir: es un color especial que no se olvida:
Molto allegro .J :.166)

2 Tube ‘Tenure

veie real; ——— o S e — - . ! " )
r ll‘_ _____-..-:—.__\ 1% “ - H .
L;_!IE;.;- o == jf z e :‘!-‘-}ET:::E
2 Tuhd O |né ¥ |h&: 4 e pF b bT =% | ph
Busse fH-;_ el i
ey ynlle prsont s R
———-"——_,_1_'
] | ! - _ e 1, .
Ozq. . e

I. Stravinsky: Le¢ Sacre du printemps, pag. $6-57, Ed. Russe de Musique.

Volvamos nuevamente al ya citado y famosisimo empleo de la tuba en el Don
Quijote. La caricatura es evidente: este instrumento “rechoncho”, un poco... “villan-
chén”, que parece querer hacer el galante, evoca con eficacia el ristico andar de

Sancho. La duplicacién del clarinete bajo es por motivos de prudencia.
Tempo moderatuie = 76)

‘Tuba Ten.-Bajo (notas "“lﬁh

- — o . _'-
Clar. Bajo’! _ e
- m—y r
}J
| § e
: R - Y —
5 - - ’_ﬁ : Fo W .
3+ o giu
. [} o o L,ﬂ-q______ .
Orq. p
— |
i it ’
i —o - —-F:-..\-TI-—-:L-.?—-—-_—_ —————y
- I - u_d v F L] -
E'--.____ _______,.n-'i_l""‘--...__ ___..-"ff__-
= = o
; ad -

R. Strauss: Don Quijote, pag. 86-87, Ed. Peters.
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Andante molto moderate
L1 R

o~ ke b Ba We OF
wea [ =

nf nnp:rmw. Tolow| e | “—

von Sord. .
TROMBONE e

mf b2 o

A. Casella: Sinfonia op. 68, 2° tiempo, Ed. Universal

Moderato
ARCOS F: Ix e =
- o L -
i ] o
P
4 & g . T
i —_— — ——
P espress. , = P

G. Gershwin: An Awmerican in Paris, pig. 82-83, Ed. New World Music - New York,

También este instrumento (!) —que hasta ayer parecia la “Cenicienta” del
grupo de los cobres— ha atraido, en tiempos mas recientes, la fantasia de los com-
positores. Su voz gruesa, redonda, algo paQuidérmica, ha sido utilizada por primera
vez, en su cardcter tantable, por Mahler en el tercer tiempo de su primera sinfonia,
Otro —genial— empleo, es el realizado por Stravinsky en el 49 cuadro de Petrouchka
en la entrada del domador de osos con su animal. el cual parece haber hallado su voz
natural a través de la elemental melodia de la tuba baja:

ey
tthy
TRy

a2 THE x3 = 1‘*-! 5 Fﬁ#ﬁ'ﬁﬁgzﬂf
2 cl. $ — = 1 — 'I'_Ei | -
en Stb o " ¥

173

i - — -'..-
ban

Sostenuto id - T g
osteputo (4 :64) sﬁ:‘ﬁgqm?*

!

Fg. | E o - a“ - ;
_ Trompa wf
- Arcos

=== — —_—
#4:“3-% Egg %

(1) La simple indicacion {(fuda) de las partituras modernas se refiere generalmente
a la tudba contrabejo en gi bemol.
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I. Stravinsky: Petnfchka, cuadro IV, Ed. Russe de Musique.

Es licito esperar ain otras sorpresas de las posibilidades latentes de este ifs--
trumenio, cuys construcciéon se ha perfeccionado en los ultimos tiempos.

SAXOFON

El saxofén es un instrumento de metal, con tubo cénico, de lengiieta simple,
poco mis o menos como la del clarinete. Existen dos familias de saxofones, que se
distinguen por un distinto criterio de afinacion.

Extension
b

Saxofdén sopranino =~ Efecto {% Et:ecto er
1 Yo en fa ———  mi bemol

en fa o en mib <

l-\
|
|
|
”mluf
|

Saxofén soprano % ! ————— Efecto _§ - Efecto en -
endo oen sip :J_hu en do $‘—;—~*~——-- v —— & bemol 3F L‘.’

I|¢
HQ
e

= Efectﬂ ;_;_‘ﬂ. tl'(i. Efe{‘tﬂ- e b?hﬁb.(‘l;]

— mi benol
H'l'f hhm-l'||Ir

en do o en sib < en do si bemol

-
Saxofén baritono é_é_—“—“‘—_ Efecto ;.:_—_;_F Ei:ecto en
e %ﬁf

en fa o en mib Vg en fa T ¢ mi bemol

Saxofon contralto
en fa o en mib Tpm en fa

Sexofon dajo é -........E—_- Efecto &“-———';‘ Efecto en 5‘—‘&— =
o

; en do = 3 L —
en de o en sib ° h:s/ st bemol =
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La familia més difundida es la afinada en mi bemol-st bemol.
La primers nota grave (%) es una de las conquistas modernas, porque

anteriormente la extensién comenzaba en el % . Por otra parte, los construc-

O
A

tores americanos han-afiadido otros tres sonidos %‘ = ) al registro bajo del
- = - =

instrumento. Por debajo del g la sonoridad tiende a volverse siempre maés 4s-

pera y la emision siempre mds dificil y el % es casi imposible de tocarlo

piano, Seri bueno usar con prudencia este si bemol, con la misma prudencia con que
fo
se debe usar el s8¢ bemol grave del oboe. Los sonidos por encima del —

o

resultan de emision siempre més forzada. Los sonidos por encima del ( g—:— )

estdn reservados para los virtuosos.
I
‘J A

Timbre o

La voz del saxofén es penetrante, un poco velada; una cierta sensualidad la
emparenta con el timbre insinuante de la 12 cuerda del violoncelo. Su sonoridad es
muy intensa en e! foric (llega a una potencia que puede equilibrarse con la de la
trompa) ¥ alcanza efectos de morbosa }'t_mguidez en el piane. Se distinguen tres re-
gistros, que corresponden a los diversos modos de produccion del sonido.

P i i wtiE % 8
e —x o
L L-‘-..l_]_,u s T,
L agudo

‘El registro grave comprende todos ios souidus: fundamentales como el chalw-
meau- del clarinete; el registro medio es producto del ler. armédnico de los sonidos de!
registro grave, (Ese armodnico se obtiene abriendo una llave especial llamada *‘porta-
voz™); los sonidox del reyistro agudo se obtienen con distintos arménicos.

El registru grave ex ¢l mas sonoro; es intenso, abierto, rico, tiene un_ sonido
natural, es decir no corregide por ningun artificio de emisién. El E es’ un
poco afono. A partir del == () el sonido se vuelve mas atercxopelaoo. reco-
gido, casi cérrado. A medida que se asciende en el regisiro agudo el sonidu se hace
siempre mas pequeilo, pierde cuerpo y fransforma su timbre. Ademas. con las recien-
‘tes destrezis mecinicas ideadas por el constructor francés Henr) Sclmer. el registro
agudo ha ganado mucho en homogeneidad sonora.

E! saxofon tiende a la aspereza y al sonido metdlico ¥ nasal; es de entonacién
delicada y por eso —no obstante su cierta facilidad de emisién del sonidu— tiene
nece51dad de especiales cuidados para obtener belleza y dulzura de timbre.

En la orquesta, frecuentemente, se usan los saxofones soprano, contralto ¥ tencr
tRavel, en ¢l Bolero, usa también el sopranino).

(1} Las habiiidades de Ja técnica moderna han vuelto homogéneo a este »¢, que anles
era bien sorde ¥y poco expresivo.



SAXOFON ' 109

Trinoe
Son posibles y de buen efecto todos loe trinos mayores y mencres comprendi-
dos en la siguiente extensién: (&)

SEE

.~

Los trinos I‘Iﬂm:ﬂ son tres: 1)

e
— ==
——

(1) Este icino siv embargo 30 pnede ejecular on &l sazofén Selmer,

Trémolos

{*) defectunoso.
(°°®) dificl o de calidad ordinaris.
(***) impogible, o casi, o pésimo.
(1) bueno con ¢} saxofén Sghmer.
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NOTAS. — Los trémolos anteriores a A no son répidos, resultan embarullados y con
algiin defecto. Los trémolos comprendidos entre A y B son mejores Yy mas rapidos. Dea-
pués de B el trémolo es ripido y espontdnen. Entre C y D, entre E y F ¥ desde G para
arriba los trémolos son nuevamente menos rapidos y espontineos. En general debe recor-

darse que el trémolo se vuelve siempre menos ripido y menos espontineo a medida que se
agranda el intervalo.

Te72 ;e e l2 bR a0 SPEele o2 e JTE

Legato

Siendo el saxofén un instrumento cantable, se presta particularmente al iegato.
Este es facil hasta un intervalo de octava, ¥ después se vuelve cada vez mas dificil
para la entonaci(sn. Como en los demas instrumentos de viento, es mas facil ligar as-
cendiendo que descendiendo.

Staccato

Es posible sélo 1a articulacion simple. En el staccato el saxofon es de emision
menos rapida que, por ejemplo, el clarinete; hacia el grave, el sfaccato se vuelve siem-
pre mas “perezoso” y en las notas mas bajas es posible unicamente en pasajes muy
moderados. Sera bueno que, por lo menos en la orguesta, la articulaciéon no supere la

t:: 112 en el registro medio. Por otra parte, el staceato ripido es, generalmente,
de escaso rendimiento.

Sonidos ‘“‘frullati” ¢Flatterzinge) (Trémolo dental)

El frullato no es espontineo (como no lo es en ningun instrumento cuya boquilla
penetra en la boca) pero es posible ¥ de buen efecto.

Sordina

La sordina puede ser aplicada al saxofdn y obra en el registro grave. A medida
que se asciende en el registro medio y agudo la sordina va perdiendo ¢ada vez
mas su eficacia. Con la sordina el saxofén adquiere un timbre surdo “ahogado™, ¥y la
" elitonacion tiende a crcscere.

“Portamento™

E] portamento se hace con el labio y es comodo en el ambito de un mismo regis-
tro. En el pasaje entre un registro y otro resulta interrumpido por una pequeiia
fractura, muy dificil de :disimular. Son muy notorios los importantes recursos del
?ortdmento en el estilo del jazz, y. este sensual procedimiento glitssando forma parte
del particular estilo timbrico del jazz.

Respiracién

El saxofon tiene necesidad de mucha respiracion, sobre todo en el grave.
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La técnica constructiva ha aportado, en estos filtimos treinta afios, nolables per-
feccionamientos al saxofén. Las mil exigencias personales de los demoniacos improvi-
sadores negros han excitado la fantasfa de los constructores para ofrecer otros tan-
tos recursos mecénicos. Se ha establecido una especie de puja, basada en )a iniciativa
personal, sobre los secretos de ciertos efectos extravagantes, con una ausencia total
de método: ¥ en este juege sin limites han participado, ademis de los ejecutantes,
también los constructores, muchas veces sin preocupaciones por la pureza y la belleza
del sonido.

Desde hace un siglo, es decir cuando el saxofén fué creado por la ingeniosa fan-
tasia del belga A, Sax, mucho se ha dicho y mucho se ha hecho en favor de este ins-
trumento, comenzando por Berlicz, pero su uso ordinario »6lo por excepcion ha sali-
do de los limites de la banda. Fué necesario el espiritu diabélico y subversor del
jezz para que el saxofén pudiera ser objeto de una importante consideracién. Del
Jjezz pasé luego a la orquesta, pero siempre en timidas apariciones ) arrastrado,
por lo demids, por Ja influencia que el espiritu del je2z ha ejercido sobre el arte
Jlamado “docto”. Su adopcion en el papel ordinaric de la orquesta, no parece aiin pro-
xima, no obstante las aisladas experienci is de Strauss en la Sinfonte doméstica (en
donde, por otra parte, los saxofones tienesn la inica funcion de duplicar los otros
vientos y estdn indicados ““ed libitum’’).

Con absoluta funcion de necesidad los saxofones forman parte de la orquesta
de Gershwin, como derivacién directa de los medios fénicos del fazz. Véase este her-
moso empaste de los saxofornes con Ja trompeta:

Anda.nte, ma ¢on ritmo deciso

= — . e
TROMPETA #E %,!—*# e
mf#‘fﬂ?""‘l‘“ Hﬁ’:—__
f:l'- E S, | —
£ b E s J.f""
3 SAXOFONES[¥nbFrE e —_— 7 =
‘q‘ﬁ:h ¥ 4 =
ARCOS e .
TROMPAS '; '*br--'!
TUBA ' 4 7 P S e 510
e = : e % z
S ;
4 ¥ B > o T
= >

G. Gershwin: An American in Paris pig. 51, Ed. “New World Music”, New York.

Como instrumento aislado de la orguesta el saxofén aparece ¥a en la Arlesiona

de Bizet.
He aqui un hermoso ejemplo moderno:
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— (Gagliarda)
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G. Peirassi: Pariite, pag. 13, E4 Ricordi.
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En el siguiente y conocido trozo de Ravel, el saxofén sopranino, después de ha-
berse abandonado a la libre cantabilidad del registro medto, desciende en el grave
y adquiere un color que parece —casi en mijniatura, un poco en cancatura— el re-
gmtro de pecho de la soprano dramética; y también, asi, el saxofon soprano, que
recoge ia melodia del sopranino en su limite extremo grave y la continia hasta su

conclusion.
SAXOFOK: Sopranino ex Fea (J = 72)
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M: Ravel: Bolero, pag. 16 y sig., Ed. Durand.

Lejano de cualquier influencia directa o indirecta del jazz aparsce e! empileo del
saxofon en la orquestacion de Ravel de los Cuadros de una exposicion de Musorgs-
ky. Ningun timbre podia ser mis apropiado para la atmédsfera triste, ¥, al mismo
tiempo, fantastica y fabulesca de esta melodia.

SAXOFON Contralto en Mi
molro cantabdrle, con dolore

Anda.uta — Y
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Musorgsky-Ravel: Cuadros ds una cxposicion, pig. 24, Ed. Boesey y Hawkes.

PERCUSION
a) INSTRUMENTOS DE SONIDO DETERMINADO (Timbales e instrumentos
de teclado de uso corriente).
Timbales

Suele decirse que, sin un buen timbalero, no puede haber una buena orquesta.
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Esto prueba la importancia sinféniea del instrumento, el cual —en auz grandes l-
neas—, es muy conocido como para que haya necesidad de emprender una detallada
descripcién. Como todos saben, el fim_bal consta de una caja oval metélica, sobre la
cual se halla tendida —en la parte superior— una membrana hecha con piel de
ternero, la cual se percute con baquetas de variable calidad.

Los timbales que hay se usan corrientemente en Italia (y qgue han substituido
el viejo sistema de afinacién por. un cierto nimero. de llavecitas) son los timbales
giratorios, en los cuales la entonacién se modifica mediante un movimiento rotati-
vo de la caja metdlica. Estos timbales permiten una rapida afinacién y desde algu-
noa afios son de general aceptacién.. Hace ya algin tiempo, sin embargo, que se va
afirmando un modelo de timbales, cuya entonacién es regulada por medio de peda-
les, los cuales permiten también curiosos. efectos de glissando, como el sigujente:

Lento g
ST = o———— ﬁ_ﬁa_f ——

&l 188y ndio Lentaments

: , A. Casella: Elegia eroica, Ed. Universal
o bien pasajes como éste:

Tres vif(J: 163)

%}E Ezﬂé‘, # f@—

-
S —_—
V. D'Indy: 2¢ Sinfonia, Ed. Durand.

El timbalero dispone hoy¥ normalmenie de tres instrumentos, que tienen las si-
guientes expresiones:

= a1’

SW

Las notas en negrita de cada timbal son perfectamente utilizables en caso de

necesidad. Por eiemplo, e ZE¥=—== del primer timbal es bueno en el mezzopiano,

y en el piano se puede utilizar también el E

-

Las notas agudas entre paréntesis tienen una sonoridad tensa, sorda, seca.
Ademis de. estos. tres. iristrumentos normales, existen modelos de timbales pe-
quefios, que pueden alcanzar, segin la dimensién, alturas insélitas, como en el ejem-

plo siguiente: Moderaro %
i i i | | 4 E; | ﬂ:
fz v

rp M Ravel: L’eni&nt et les sortiléges, pag, 67, Ed. Durand.

Y existen algunos timbales graves que descienden hasta el — —

-

Es dificil poder establecer una tesitura general de los timbales, la que varia
vuelta a vuelta segin la construccion.
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Las baquetas de uso corriente en las grandes orquestas actua]es, son regular-
mente de fieltro duro o mérbido (o bien de madera). Se aconsela no. exigir nuncs la
baqueta de esponja. que tiene un sonido duro y feo. Lz eventual indicacién~de “bdaque-
ta de esponja” se refiere generaimente a la morbidez ¥y no a la propia Yy verdadera
materia de Ja que est4 hecha la cabeza d: la baqueta. Lo mejor seria limitarse a
indicar, segun las exigencias, “baqueta dura” o bien ‘“moérbida”. Estas indicacionea
son suficientes para cualquier buen timbalero.

Xilofén

Es un instrumento (de origen asiitizo), formado por una serie cromética de
laminas de madera, de variable espesor, percutidas por medio de dos martillitos ¢
baquetas, también de madera. Hasta fines del pasado siglo parecia que este ins.

' Do Do
| Laf SJ
La Sol ﬂ
Fa Sol.
Faf Fa
Re§ Mi
Re _ Do §
Do § Do
Si ~ La§
Sol § La
Sol Fa___
_Fa Pa-i
Mi Re#
E Do ¥ T
Do 1 Do
Laj Si
1 - La Sol §
], Fa Sol
! | Fa M|
Re Re §
~ Do g Do

{ Disporicién trapezoidat del Xilofon)
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trumento estuviera destinado sobre tod® —como en el célebre ejemplo de la Damnse
maeabre de Saint-Saéns~- a evocar algin funéreo crujido de huesos y —en todo
caso— a ser asociado a situaciones ligubres y siniestras. Pero el impresionismo
ampli6 mucho la esfera de accién del instrumento {(evolucién a la cual contribuyé
fuertemente el perfeccionamiento de la construccion) permitiéndole hacer oir su voz
en atmoésferas de infinita y refinada dulzura, como, por ejemplo, el maravilloso uso
que hace Debussy al comienzo de Les parfums de la nuit, en lheria.

Hay un modelo donde el conjunto de las-ldéminas de madera asume una forma
trapezoidal.

Pero el modelo que hoy se va afirmando es aquel en el cual las 1dminas se ha-
lian dispuestas como un teclado de piano, disposicién que consiente mejoi los glis-
sandi en do mayor (el glissando se obtiene haciendo deslizar una baqueta sobre el
teclado) que se encuentran en numerosos trabajos modernos.

En los Gltimos veinte afios se han construido en los Estados Unidos (destinados
especialmente al jazz) nuevos modelos de xilofones en los cuales se usan l§minas
de madera muy espesa, cada una de las cuales se halla superpuesta a un tubo me-
t4lico, de longitud apropiada, que sirve de resonador.

Por eso tienen una gran potencia de sonido y nuevas posibilidades de “cantabili-
fo=

dad”. El modelo “Deagan™ alcanza la extensién de cuatro octavas T v

—

es el que Puccini_adopté en la Turandot llaméndole “Xilofén bajo™. Perg: no habien-
do en Europa probabilidad de encontrar en ninguna parte similares ifistrumentos de

lujo, es necesario considerar que la e (iet)
extensién de nuestro xilofén debe ser V===

Es necesario tener presente, sin embargo, que los sonidos resultan a la octava
superior de lo que estan escritos.

Existe un zilofén a teclado, que dispone de un sistema mecénico dirigido por
un teclado de piano (en lugar de los martillitos o baquetas). Tiene por objeto faci-
litar el uso de este instrumento y ofrece posibilidades particuiares, como la de pro-
ducir acordes de tres y mds sonidos. Sin embargo, el sonido es menos lindo que
el del xilofén a baqueta, las posibilidades de colores son limitadas 3 no =e vrests 2!
excelente efecto del trémolo. ' |

Celesta

Este conocidisimo instrumento consta, como se sabe, de una serie de coristi (dia-

= _-",basones) —el dtapasén tiene un sonido puro, privade de arménicos— de metal, que

se tocan por medio-de un teclado ordinario.

El aspecto del.instrumento modelo (el de Mustel) se asemeja a un pequefio pia-
no vertical. La extensién de la celesta normal es % - . El efecto es una
’ -——
>

= .

! [
i L) ——vg arriba . Y

s .
El instrumento puwue ser tocado también por dos ejecutantes a cuatro manos,

como se encuentra en el primer cuadro de Petruchka o bien en la Danza delle vec-
chie dame en el Convento veneziano de Casell:.

* * *
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La stbita ampliacién del uso del piano como instrumento orquestal debia sefia-
lar —y sefalé, en efecto— una correspondiente disminucién en el empleo de la ce-
lesta y de) arpa. -instrumentos que habian alcanzado su maxima fortuna en el perfo-
do lirico impresionistico, es decir en los afios 1895-1914, estrechamente ligados, tal
como hoy se nos aparecen, al arte impresionista ruso-francés. Es probable que —al
menos por un cierto periodo—, este desfavor deba perdurar. Nadie puede aun hi-
potecar el porvenir y es posible que, en un futuro tal vez bastante préximo, ce-
lesta y arpa vueivan a tener una nueva e importante funcién en la orquestacién,
ain cuando esto nos parezca, hoy, algo improbable.

b) INSTRUMENTOS DE SONIDO INDETERMINADO

Esta categoria de instrumentos ha hecho su ingreso en el sinfonismo con la
Sinfonia militar de Haydn ¥ con la Novena sinfonia de Beethoven. Pero fueron so-
bre todo los rusos de esa escuela que hoy en la U.R.S.S. se la definié de “orienta-
lista”, que confirieron a este grupo una gran autonomia. (El poema sinfénico Ta-
mer de Mily Balakirev (1884) cuenta ya con seis partes de percusién ademas de
los timbales, y cinco {(sxiempre sin contar los timbales) se encuentran en la Shie-
herazade de Rimsky-Korsakov (1889). Con el nuevo siglo,. el uso de la percusién
(de sonido indeterminado) se amplia cada vez mas, hasta alcanzar el mas alto
grado de “inflacién™ con la Jonisation del americano Edgar Varése (1931), que
moviliza un piano y 42 instrumentos de percusién. No faltara quien observe que
—aun en este caso— el }azz, con su amplio uso de *bateria’, podria haber influen-
ciado la misica seria. Pero, en cambio, ios ejemplos histéricos prueban que el des-
arrollo sinfénico de la percusién es anterior e independiente del jazz (basta recor-
dar la Rapsodia espaiiola de Ravel, con sus partes de percusién, que data de 1907).
Por otra parte, la evolucién de la percusién se halla caracterizada por una cons-
tante bisqueda de refinamierito cualitativo como no existe igual en la técnica de la
bateria jazzistica, mucho mas primitiva. En efecto, por mas que los sonidos de es-
tos instrumentos queden siempre indeterminados, (por eso la percusién vive siem-
pre al margen de la misica como una especie de condimento tipo paprike) es evi-
dente, sin embargo. en muchos trabajos de los ultimos veinticinco afios, una tenden-
cia a crear nuevos e incesantes contrastes entre esos instrumentos, como, por ejem-
plo, el empleo simultineo de varios tambores “afinados” a distintas alturas (ver
Histoire du soldat y Noces de Stravinsky) de tam-tam grande ¥ pequeiio, de bom-
bos de varias dimensiones, etc. Llega a crearse asi un vasto conjunto de contrastes
~ timbricos en ese sector de la orquesta, que tiende finalmente a constituir una le-
cuacidad sonora particular con verdaderos ¥ prop_ios'emp'astes"timbric'o'é;-- ‘

La lista de los instrumentos de percusién de sonido indeterminado podrid. ex-
tenderse hoy hasta e] infinito, ya que en los ultimos veinticinco afios han sido in-
wvitados a formar parte de esa compafiia los elementos mas increfbles, como por ejem-
“plo el pito, la sirena, el rallador de queso y ain la maquina de escribir! Pero, -
omitrendo las tentativas gue, en .l mayoria de los casos saben de farce d'atelier,
#e puede llegar a la siguiente lista, que corresponde a otros tantos instrumentos adop-
tados por grandes miisicos de indudable seriedad:

Bombo
Platillos
Crétalos

Tambor militar (y “caisse claire”)
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Tam-tam

Pandereta

Triangulo

Castaiiuelaa

Cascabeles

Matraca
- Lftigo -- - -~

Temple-Block

Woodblock

Guiro

Eolifén .

Herdenglocken (campanas de gre¥)
Hammer (yunque con el correspondiente martillo),

Bombo

E] instrumento es demasiado conocido para que sea necesario explicar aqui el
aspecto y la construccién. También es superfluo recordar que ya han pasado los
buenos tiempos en que el mismo ejecutante tocaba contemporaneamente (y con fie-
ra marcialidad) platillos ¥ bombo, teniendo con la mano derecha la maza del bombo
y percutiendo con el primer platillo, mantenido con 1a izquierda, a su gemelo fijado
en el mismo bombo.

Tan innoble uso se halla hoy muy limitado ¥ si alguna vez se lo encuentra en
misicas serias, significa que el autor 1o ha hecho con pleno conocimiento y con
malicia (ver la “Polka” en los Pupe2zet'i de Casella), _

El instrumento ofrece limitados recursos. Entre los que se pueden considerar
desaparecidos figiiran la imitacién del trueno y la del canén (ésta Gltima, famosa,
se encuentra en la marcha hingara de la Damnation de Faust de Berlioz). Pero
presenta adn buenas posibilidades para subsistir a los timbales en donde éstos no
llegan, v sobre todo cuando se lo emplea en toques aislados, mejor en el piano, fun-

dido con otros colores de la percusién. Se usa ya con una maza simple, ya con dos
o bien con una maza doble, para el redoble.

Platillos

El clasico empleo de la pareja percutora a fin de “meter barullo” ha caido mas
bien en desuso (ain cuando ese viejo expediente hayva logrado a veces efectos de

singular potencia como en la Marche au supplice de la Symplonie fantastique de o

Berlioz, o bien.en los preludios del primero y del tercer actos del Loiengrin de
Wagner). Pero goza ain de gram preferencia el platillo suspendido, que se hace
vibrar por medio de variadas baquetas de timbal, o bien con una maza de bombo, o
bien ain con una baqueta de triangulo, o de hierro (Turandot) o simpiemente con
la mano (Tanzsuite de Bartok). El trémolo ff obtenido con dos platillos mediante
la oportuna rotacién de los dos pulses, como el célebre ejemplo en la *“Ouverture”
del Tannhduser de Wagner, ha sido abandonado, y era en realidad bastante grosero.
Es necesario sefialar con exactitud el valor de la duracién de cada sonido:

=

o bien o bien

! r P

o bien, en caso distinto, escribir l.v. = lasciar vibrare (dejar vibrar),
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Crétalos (Cymbales antiques)

De éstos existen dos hermosos ejemplos, uno al final del Prelude ¢ l'aprés-mids
d'un faune de Debussy, y el otro al final de Noces de Stravinsky. Otros empleos,
también interesantes, se pueden hallar en partituras de Berlioz, Gounod, Saint-
Saéns, etc. Son pequefios discos de un diametro variable de 15 a 20 cmm. y de un es-
pesor superior al de los platillos ordinarios. Su pequefia dimensién limita su uso
a toques delicados, y excluye el empleo de baquetas, maza's, etc. Sin embargo, se
puede utilizar eventualmente el hierro del triingulo. Son e¢ntonados y se construyen
con una afinaciéon que puede variar apro- , A —emy

ximadamente entre los siguientes limites: % e

Tambor militar y “caisse claire”

Este conocidisimo instrumento consta de dos pieles de carnero montadas sobre
las dos caras de una pequefia caja circular metdlica y tendidas generalmente por
medio de adecuadas llavecitas. Sobre una de las caras se hallan tendidas las cuerdas
de metal o de tripa. El instrumento es percutido con dos baquetas de madera y po-
see una grandtsima precisién ritmica, que ha sido el compafiero inseparable de in-
. numerables marchas y situaciones de caracter marcial. Pero en los ultimos afios el
tammbor ha ampliado mucho sus propias posibilidades en e) sentido coloristico y so-
bre todo en las medias tintas. Es posible, por ejemplo, emplear el tambor recubier-
to con una estofa pafa sonoridades fantdsticas y lugubres.

La llamada caisse claire (o “caja clara” si se quiere traducir) es una variedad
del tambor militar, de forma analoga (es decir, redonda) cuyas pieles estin mucho
mas tensas de manera gue producen un sonido mas aguda que el del tambor militar.
El instrumento no tiene cuerdas, y por esto su timbre se diferencia de! timbre del
tambor militar, por una mayor claridad.

Stravinsky ha hecho gran uso de este instrumento (ver Histeire du soldeat, don-
de utiliza dos caisses claires —con timbre o afinaciéon, como se quiera decir—, dife-
rentes).

Redoblante

Tiezie forma oblonga con caja de madera y posee dos pieles tendidas median-
te tirantes o llaves o bien con cuerdas de cdfiamo dispuestas sobre la circunferen-
cia en forma de V, sobre las cuales se obra haciendo deslizar adecuados anillos de
cuero. Entre los mejores ejemplos del instrumento, se recuerda el de la “batalla™
en Heldenleben de R. Strauss. |

Tam-tam

Que el instrumento no se hallaba destinado tnicamente a la asociacion con si-
tuaciones ligubres y catastréficas, lo habia ya probado hace tiempo el uso inter-
naciona) de anunciar mediante sus repiques —en los vapores » en los grandes ho-
teles— Ja hora de las comidas (esta es una obseri-acion- humoristica auve habra he-
cho cuaqulier musico viajero). Y también hoy, en e! uso orquestal, el rimbombo del
viejo instrumento asiitico no significa infaliblemente una situacién dramatica y ate-
rradora, sino muy a menudo, un refuerzo luminoso, una momentinea afirmacién de
potencia. Aqui también ha comenzado a introducirse el viso simultineo de varios
instrumentos: grande, medio, pequefio (ver Jonisation de Varése y la Preghicra di
Maria Stuarda de L. Dallapiccola).
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El mayor peiigro en el uso del Tam-tam reside en-el hecho de que rara vez el
instrumento produ¢e un sonido indeterminado, sino que da, en camblo, una verdade-
ra y propia nota. Es éste, sin embargo. ur inconveniente eventual que no interesa al
compositor, sino Unicamente a los técnicos que aprueban la fabricacién de los ins-
trumentos, los que deben rehusar cuaiquier tam-tam que no dé ese hermosisimo so-
nido profundo y totalmente impreciso que es su caracteristica.

El instrumento se toca normalmente con una maza con cabeza de madera recu-
bierta de algunas capas de pafio,” pero hay numerosos ejemplos de ejecucioneg con
baquetas afelpadas (Flectra de R. Strauss) o bien con baquetas de tridngulo (idem)
o también con baquetas de tambor (Petruchke de Stravinsky) y también, atn, res-
tregando en circunferencia por medio de una baqueta de tridngulo (Consagracién
de la primavera de Stravinsky). .

Es indispensable sefialar c¢n precision la duracién del sonido, ya sea medijante
las abreviaturas l.v. (lcscicr vibrare) o bien con oportuna notacién.

Pandereta

Lz clasica “pandereta” es muy conocida como para que haya necesidad de des-
eribirla o de recordar el sonido que todos conocen., L.a verdadera pandereta care-
ce de piatillitos, Para evitar equivocos es conveniente indicar si se desea una pande-
deta sin sonajas o bien una pandereta con sonajas (esta ultima se llama también pan-
dera).

Se toca de varias maneras: a) percutiendo !a piel con el dorso de la mano (no-

- L

tacién: f: L o B I 3

g B
b) agitando ritmicamente el instrumento (notacién:; 4 1 F [} ' ):
¢} frotando la piel con el pulgar (se indica como el precedente, pero especificando
“con el pulgar’); d) con la rodilla, (Chant du Rossignol de Stravinsky, pig. 61);
e) con las baguetas de tambor, siendo el instrumento apoyado su propio sostén: pa-
ra ritmos rapidos y distintos; etc.

Para un efecto especial, Stravinsky al final de Petruchka, quiere que Ja pan-
dereta se deje caer al suelo desde poca a!tura.

.'lp_q.

Tridangulo

Contrariamenfe al tam-tam, el tridngulo parece hallarse reservado unicamente
a las sonoridades luminosas, alegres y jozos2s. Todo lo gue sea dramatico ¥ doloroso
le es rigurosamente extrafio. a menos que —como sucede frecuentemente en el arte
contemporaneo— No, se. recurra a él sino en sentldo paradojal; y entonces no se ex-
cluye que su uso pueda asumir un szgmfzcado lugubre, tal vez macabro.

Una caracteristica de}! instrumento es la de hacerse oir atin por encima de cual-
guier fortissimo orquestal. Razén de mis para- usar el triangulo con mucha cautela.
Es conocido el efecto del trémolo.

Castanuelas

Durante muchisimo tiempo las castafiuelas han sido inseparables de la masica
ibérica y de sus ritmos tradicionales: fandango, bolero, etc. Pero —como para casi
todos Jos otros instrumentos de percusion— los tiempos recientes han abierto a las
castaiiuelas nuevos, aunque limitados, horizontes, Jos cuales, reservados primeramen-
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te a las expresiones jocosas, han encontrado también empleo en situaciones tenebro-
ana y siniestras.

Cascabeles

Son algunas pequeiias campanillas a globo con badajo, unidas a una correa o a
un pedazo de cuero que se agita con la mano.

Merece recordarse el delicioso ejemplo del primer compis de la cuarta sinfonfe
de Mahler, Otro caso interesante es el del baile La giara de Casella, donde los cas-
cabeles acompaifian siempre cada entrada del viejo cascaciantaros Zi’ Dima, asocian-
do en esa forma su miserable y grotesca figura con la de una bestia de carga.

Matraca

Es una rueda dentada de madera, cuyos dientes excitan una membrana de ma-
dera flexible fijada en la madera. ’ :

Un hermoso ejemplo (tal vez el primero, en fecha) se encuentra en el Till Eu-
lenspiegel de R. Strauss, cuando el héroe irrumpe fulmineamente en mitad de] mer-
cado. Entre los pocos otros empleos cabe recordar el comienzo de Pini di Roma de
Respighi, donde el instrumento se halla justificado por el clima infantil ¥ ruidoso
de la misica.

Latigo

Entre los pocos ejemplos, puede citarse el —muy feliz-— del final del Concierto
pare piano y orquesta de Ravel. Es inidti] decir, sin embargo, que no se adopta nun-
ca un verdadero latigo, sino que se recurre a un mecanismo especial, formado por dos
tablillas de madera superpuestas, de alrededor de 45 cm. de largo, fijadas una a
otra por medio de una bisagra, y las cuales, al entrechocarse, producen un rumor
seco que se identifica perfectamente con el chasquear de un latigo.

Temple-block

Se halia formado, normalmente, por una pequefia nuez de coco vacfa, en cuya
parte superior s ha practicado una hendidura. Se usa con una baqueta ordinaria

(o bien con una pequefia maza) y produce un sonido levemente nasal, que es utiliza-
do, sobre todo, en las orquestas de jaozz.

~ Wood-block

Hay dos tipos: el llamado chino, consistente en un block de madera, oblongo,

cuya parte superior tiene una hendidura especial, en el sentido del espesor y de la
longitud, ‘

h

iy o W -
|nH|||.|rIi‘rr ...].‘r"ulﬁil__u.jt ﬂ

(Wood-block, modelo chirno)
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El otro modelo —americano— consta de dos cilindros de madera, vacios en la
parte interna y con una hendidura en el sentido de la longitud.

(Wood-block, modelo americano)

Ambos modelos se usan por medio de baquetas y de pequeiias mazas, y produ-
cen un sonido que recuerda mucho el croar de las ranas.

Guiro (usado por Stravinsky en la Consagracion de la Primavera y por Varége en
Jonisation)

Esta constituido por una calabaza, con lineas transversales en relieve en su su-
perficie, que se frotan con una varilla de metal o de madera. Es de origen indoame-
ricano.

Eoliféon

Antigua maquina de uso. teatral para imitar el viento. Se encuentra usada en
el Don Qui}'ote. y en Alpensymphonie de R. Strauss asi como también en Daphnis et
Chloé de M. Ravel.

Herdenglocken (campanas de grey)

Se encuentra un ejemplo muy sugestivo en la sexta Sinfonic de Mahler, don-
de este sonido oscilante e indefinido contribuye poderosamente a crear esa atmos-
fera de elevada montaia, deseada por el compositor.

Hammer (yunque)

Es un verdadero yunque con su correspondiente martillo, construfdo en ejem-
plares de distinta entonacion.
Se le encuentra, por ejemplo, en la sexta Sinfonia de Mahler.

RESUMEN DE LA “PERCUSION”

De lo que antecede, tesulta evidente el gran desarrollo alcanzado en los iltimos
25 afios por el grupo de los instrumentos de percusion de sonido indeterminado, que
" han terminado por. constituir un nuevo y compacto grupo junto a los ya existentes en
la orquesta sinfénica. Y hemos visto también como en casi todos esos medios féni-
cos se han descubierto nues:as e impensadas posibilidades expresivas muchas veces
opuestas a aquellas que se consideréban las #énicas posibles para cada instrumento.
No se puede prever un limite a este constante aumento de la contribucién “percu-
siva” cuando vemos ahora que las antiguas funciones puramente ritmicas de la ca-
tegoria, han sido substituidas por valores expresivos, evocadores v aun psicolégicos,
que hacen de la “percusion” un elemento de primer plano en el arte de la orquesta-
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cién. Por otra parte, es perfectamente légico ver —en esta forma de desarrollarae
en nuestra orquesta un nuevo y riqulaimo elementotimbrico— otro aspecto de aque-
a vasta evolucién que hoy parece orientar la miisica de las razas blancas (salien-
te de un ciclo arménico secular hoy en grave crisis) hacia un arte donde el tim-
bre se vuelve poco a poco, como en e) antiquisimo arte chino, el factor predominante.

Entre los ejemplos mis importantes y definidos del grupo “percusor” cite-
mos ante todo el de la Histoire du soldat de Stravinsky (1918), que comprende: e¢)
dos “cajas claras” sin timbre(?), de diferentes dimensiones; b) un tambor (militar)
sin timbre; ¢) un tambor con timbre; d) platillos; e) un bombo; f) una pandereta;
g) un triingulo (un ejecutante es suficiente para todos). Y luego el conjunto de
Noces. (1923) del mismo autor, que comprende:

“Timbal Triingulo

Xilofon Platillos

Pandereta Bombo

Caja clara sin timbre Crétalos

Tambor militar sin timbre Una campana E
Caja clara con timbre .

Tambor militar a timbre

(Todo tocado por seis ejecutantes)

Otros utillsimos y mas recientes ejemplos, con vistas al uso coloristico-timbri-
co de la percusion, se pueden encontrar en el madrigal dramaitico para coro de hom-
bres, cobres, tres pianos y bateria Coro di morti (1940.41) de Goffredo Petrassi, y
en los tres Cant{ di prigionia para voces y pequefia orquesta de Luigi Dallapiccola.

* .

Es superfluo recordar que las partes de todos los instrumemtos de sonido in-
determinado se escriben en una sola linea.

Seria bueno también no usar )Ja mayoria de estos instrumentos sin conocer a
fondo las caracteristicas, la técnica y, sobre todo, el color timbrico, en todos sus
aspectos.

INSTRUMENTOS VARIOS DE USO MAS O MENOS NORMAL EN LA
ORQUESTA SINFONICA

Juego de campanas (Glockenspiel o también Jeu de timbres)

.Iﬂél’aivé?sqé ‘instrumentos que se llamaban en otros tiempos con distintos nom-
bres {también porque entre sf no eran idénticos en la construccion) se han unifica-
do hoy en el instrumento consuetudinario que se encuentra en ‘todas las orquestas,
y que consiste en una serie cromé&tica de campanas percutidas con e] sistema a
%eclado del piano, o bien percutidas a mano con baqueta de madera dura. EI timbre
del instrumento es muy centelleante y su uso se halla limitado —-salvo raras excep-
ciones— a sonoridades luminosas y brillantes.

La extensién normal es la siguiente: o (§o2taz)

%li’h W )E -

(1) Es decir, sin cuerda.
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Se debe tener presente, sin embargo, -que las notas resultan =—como en la celes-
ta— a la octava superior. RN

El instrumento no es sensible al togue y por lo tanto siempre se toca fué\rie.

Una variedad de este instrumento es el 8isfro, cuyo sonido se produce por me-
dio de pequeflas ldminas de acero en lugar de eampanillas.

LY

Campanas

. De uso bastante frecuente Yy muy variado, que va desde la inevitable interven-
cién inherente a una situacion religiosa (o considerada asf) hasta el efecto prodigioso,
por su alegre luminosidad, del final de Noces de Stravinsky.

Dado el peso enorme que alcanzarian las verdaderas campanas de bronce, se
vsan, desde hace afos, las campanas denominadas tdbulares, formadas por un tubo
de acero percutido en su parte superior por medio de una maza. Produce bastante
exactamente el sonido de la verdadera compana. La me)or iesitura para usar es:

__‘..ﬂ.

= —== (sonidos escritos)
. -

{l

Normalmente, el efecto deseado es a la octava superior de las notas escritas, pe-
ro hoy se tiende a escribir con notas reales.

Hay también tubos mis agudos y otros mis graves (ver campanas graves en
la Tosce de Puccini®, pero éstos iltimos son de dimensiones incémodas.

Mandolin

Después del célebre empleo mozartiano en la serenata del Don Giovenni (pre-
cedido por algunos otros de Vivaldi, quien hasta escribi6 un Concierto para dos man-
dolines), el instrumento favorito de los napolitanos ha sido abandonado en el uso
orquestal desde hace mas de un siglo. Lo volvemos a encontrar varias veces en las
obras de Mahler, y en particular en la tercera Nachtmusik de la séptima *“sinfonia”
y en el final del Lied von der Erde. También aqui volvemos a ver el caso —tan cons-
tante en la evolucién de la percusion— de un empleo a base de pequenos toques, de
color preponderantemente impresionistico, que alcanza —en el caso de los dos tra-
bajos de Mahler— una dulce e irreal poesia. .

Otro empleo —de caricter humoristico— se encuentra en la Danize delle vec-
chie dame en el “Convento veneziano” de Casella.

La extensién del instrumento es: _ . . Huelga recordar que se toca
por medio de un plectro. L ——
Ead
Guitarra.

... -Se ha usado poquisimo en la orquesta. Encontramos un ejemplo —junto al man-
dolin—, en ia misma Nachtmusik de la la séptima “Sinfonia” de Mahler, donde el
‘instrumento es usado también en sentido impresionistico. Otro ejemplo muy inte-
resante es el de la Serenatas (de cimara) op. 24 de Arnold Schénberg, para clarinete,
clarinete bajo, mandolin, guitarra, viol{n, viola, violoncelo y voz de bajo. Sin embar-
go, los grandes recursos de la guitarra —tan superiores a los del mandolin (;quién
no recuerda los prodigios de Andrés Segovia, que ejecuta en su instrumento hasta
la Chacona —para violin solo— de Bach?) permiten pensar que el instrumento ha-
llaré en el porvenir diferentes ocasiones de formar parte de conjuntos orquestales, es-
pecialmente del tipo de camara.
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.._I_
El instrumento se afina asi =—F—= con notacion a la oc-

B
L
y

-

tava superior. Pero su técnica es bastante compleja y requiere un estudio especial.

Serrucho

Este instrumento, que hizo furor hace alrededor de veinte afios en.las orgues-
tas “ligeras” y que todavia se usa de vez en cuando en el jazz, consiste en una ver-
dadera lamina de sierra de acero flexible, que se toca con un arco de contrabajo
por el borde opuesto a los dientes, o bien se percute a golpes aislados, por medio
de una baqueta de fieltro. (La entonacion depende de la curvatura que se imprime a
la lamina de acero). Tocandolo con el arco, el instrumento emite un somdo que
consta de un incesante glissando (o portamento), que podria parangonarse con el
“de una flauta especial dotada de las posibilidades expresivas de la voz humana o
de los arcos: pero de ese tipo particular de expresion trepidente que yYa se conocia
a traves del saxofon y del “banjo” del jazz. Aunque el serrucho ha quedado limitado
hesta ahora al uso jazzistico, nada impide prever que manana pueda ser utilizado
en }a orquesta sinfdénica, que se enriquece dia a dia con esas voces exdticas y ra-
ras, que primeramente parecian aptas para el arte llamado “ligero” y, en cambio,
hoy tienden a traspasar los confines del arte “sinfdnico”. '

La extensién del instrumento es de A s

L —
o

"dos octavas, aproximadamente; o sea: =
-

Flexaton

Este instrumento —usado por Schonberg en sus Veariaciones para orquesta—
es una variedad y un perfeccionamiento del serrucho. Ha sido usado hasta ahora-
exclusivamente en el jazz, salvo el citado ejemplo de Schonberg y otro de Krének
en su Jonny spielt auf. Pero es suficiente que un maestro como Schonberg haya re-
currido a é] en un trabajo tan serio como las Varieciones, para autorizar la opi-
nion de que mafnana el "Flexaton” pueda tener también otras aplicaciones.

La extension del instrumento es bastante mayor que la del serrucho y depen-
de de la dimensién del instrumento: puede alcanzar las regiones extremas agudas de
la tesitura orquestal, como puede verse precisamente en las Variaciones de Schonberg.

VYibrafon

Es un instrumento de apariencia afin a los grandes xilofones americanos, con
una serie cromatica de laminas de acero gue se tocan mediante dos baquetas. De-
bajo de cada lamina, se encuentra un tubo metélico (resonador) en el cual se ha-
1la aplicada una pequefia hélice, puesta en movimiento. mediante un motcrcito eléc-
trico. Se puede usar el instrumento también sin mover las hélices, ¥ entonces su
timbre se asemeja al de un sistro. Pero cuando las hélices funcionan, el vibrafén
adquiere una poesia muy especial y fantastica, que no se puede parangonar a nin-
gin otro instrumento de la orquest?. '-

L ‘}":
——

Lz extension del instrumento es: = . Conocidos ejemplos se en-
cuentran en los Centi di prigionia de Lu1g1 Dallaplccola en la Sinfonia sacrae de An-
tonio Veretti y en la Alissa solemnis pro pace (Crucifixus ¥ Agnus Dei) de Ca-

sella. Se pueden tener dos o tres baquetas con cada mano, permitiendo asi el uso de
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Acordeon

Se conoce un solo empleo, el del Wozeeck de Alban Berg, en el cual —a decir
verdad— un grupo de estos instrumentos forma parte de una pequefia orquesta en
el escenario. La naturaleza particular del instrumento parece impedirle algin uso
sinfénico. De cualquier modo, también en este e¢a2so, no se puede afirmar con abso-
luta certeza que, en el porvenir, algin compositor no tenga que recurrir también, al
acordeén cuando sea necesario por exigencias timbricas. Hoy por hoy, el principal
obstéculo que impide el uso de este medio fonico en la orquesta es sin duda la feal-
dad del sonido, que no se amalgama con ningin otro instrumento o conjunto orquestal.

Armonio

Adoptado por Mahler en l2 octava Sinfonia (junto al érgano), con un color dul-
ce y mistico que —en este case especialisimo— esta justificado.

Las ondas “Martenot™ (1)

Const)tuyen probablemente el mis conspicuo enriquecimiento orquestal de los
tltimos veinticinco afios, Alin cuando el instrumento ha tenido hasta ahora pocas
aplicaciones, parece ofrecer sin embargo tales e ormes posibilidades, como para ha-
cer prever que en un proéximo porvenir los compositores sabrdn hallar —en el uso de
esa voz sobrenatural y fantastica— nuevas e impensadas posibilidades dramaticas

Y expresivas,
_ Se trata de un aparato radioeléctricq formado por: &) una lampara con el co-
rrespondiente circuito oscilante, especie de “lengiieta” silenciosa; b) un grupo de acu-
muladores eléctricos destinados a suminigtrar la energia necesaria a la vibracién,
que substituye a !a respiracién o al aire; c) el altoparlante, en fin {o bien el recep-
tor telefonico para escuchar), que transforma la vibracién eléctrica silenciosa en
vibracion sonora. El sonido crudo formaio por este conjunto fisico, se completa
de )a siguiente manera en lo que se refiere a la altura, intensidad y timbre: a) las
variaciones de altura se obtienen por mediio de las variaciones de frecuencia de las
oscilaciones; b) las varijaciones de intensilad se obtienen por medio de una resis-
tencia especial intercalada en el circuito del altoparlante; ¢) las variaciones de tiin-
bre se logran con oportunos circuitos interpuestos, que absorben de modo variable
los arménicos del sonido funramental 16* aits

-
B ™ —

La tesitura actual del instrumento es enorme: S ——=p2———

La octava grave es ligeramente calenfe. La iltima o:ta\'a aguda no funciona
bien en el fortissimo. En todo el resto de su extensién, el mstrumento puede pasar
del mas 1mpercept)ble ptanws:mo al fortigsimo mas poderoso E! instrumento posee
una gran var)edad de timbres: el de las trompas, o el de los cobres; el de los instru-
mentinos; otro que recuerda al saxofon; y otro, finalmente, qize imita a la flautsa,
pero sobre toda Ja extensiéon del teclado.

Esta riqueza de timbres, sumada a la capacidad de oponer al mas tenue pie-
nisstmo un fortissimo de ilimitada potencia, hacen del “Martenot’” un nuevo ele-
mento orquestal de infinitas posibilidades, que hoy sdlo se alcanzan a entrever, y que
Yallarin. en un cercano porvenir, amplias aplicaciones. Un hermoso ejemplo del gé-

(1) Asi llamadas por los inventores: los hermanos Martenot.
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nero se encuentra ya hoy en la Jeanne d’Aré~au bacher de Honegger. Pero mucho
més se podra hacer en el futuro.
Conviene, sin embargo, ho usar este potente medio fonico, esta voz irreal y so-

brehumana, sin haber estudiado de cerca e] instrumento y sus singulares carac-
teristicas.

EL JAZZ

Por mas que reine aun la divisiéon entre musica “docta’” y la llamada musica
“ligera” (aun cuando la linea que separa !as dos artes se haga cada dia mas impre-
cisa), no es posible, en un tratado de técnica instrumental moderna, no hablar, aun-
que sea levemente, de un fenémeno musical como el jazz, que —como hemos visto
en los correspondientes capitulos—, tan decisiva influencia ha ejercido en la técnica
de algunos instrumentos. ™ B

E) jazz de los Estados Unidos {el unico que cuent> practicamente) es un des-
arrollo norteamericano de materiales afro-americanos, y también, parcialmente, euro-
peos. Los ritmos (primero, entre todos, la sincopa negra), la polifonia y la técnica
instrumental son respectivamente negros y americanos, mientras que la armonia es
sin duda el Unico elemento verdaderamente europeo de este curioso conjunto. Es
necesario agregar que la realizacion comercial del jazz es obra exclusiva de los blan-
cos de New York,

E} arte del jazz se apoya esencialmente en dos elementos caracteristicos: el rit-
mo sincopado negro y la técnica instrumental. _

Fl ritmo sincopadofué introducido en Norteamérica por los negros ¥ Por los me-
jicanos, y puede decirse que era ya corriente en esa nacion antes de la Guerra Civi},
en el siglo pasado. Pero hablando del jazz actual, es necesario establecer una linea
de confin entre el ritmo del rag-time, que reiné hasta hace aproximadarnente 30 afios,
v el del foz-trot, que es el verdadero ritmo tipico del jazz. En el rag-time, la sincopa
tiene una funcién muy limitada; mientras que el jazz moderno ha introducido en
Ja conexion poliféonica todo un caleidoscopio de ritmos, que se adaptan a la division
ritmica genera) del trozo, pero viven cada uno su vida propia, desarrollando melo-
dias en completo contraste ritmico con el ritmo fundamental del trozo; ejemplos:

Melodia (corcheas) 123 123 12 etc

Acompafiamiento (negras) 1 2 3 4 - etec
o bien:

Melodia (corcheas) 123 12 123 ete.

_ Acompafiamiento (negras} 1 2.3 4. ete
_o-bien, aln: EA .

; Melodia (corcheas) 123 123 12/3 123 etc
Acompafiamiento (negras) 1 2 3 4 /1 2 etc.

Se trata, por lo tanto, de una verdadera poliritinia, o, mejor_dicho, de un contra-
punto ritmico como jamas se os6 en la musica. )

Es interesante confrontar esta técnica ritmica con la de un Stravinsky, por ejem-
plo. Mientras en el compositcr ruso la Jucha contra ia monotonia metronomica del viejo
ritmo simétrico se establece por un constante y febril alejamiento de la linea de division
ritmica (es decir, alternando constantemente compases de numeracién distinta ¥ con-
servando idéntico para todo el trozo el valor de la corchea o de la negra), en el jazz la li-
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beracién del yugo aritmético-se produce por obra de violentos desplazamientos de acentos
ritmicos, que vueiven a crear en el viejo “cuadro” 4/4, 2/2 6 3/4, un mundo de contra-
dicciones y de conflictos ritmicos, cuya eficacia no es ciertamente inferior a la de nues-
tros mas evolucionados maestros europeos: con la diferencia, sin embargo, que el jazz
logra conciliar el cantable roméntico con el mecanicismo moderno. Se ve, en efecto, su-
perponerse en el mismo trozo una melodia dulce, tierna, apasionada, del mas franco

“‘rubato’ a un bajo impasible, rigido e inexorable como un motor bien regulado.
»* L *

Pero lo que nos interesa sobre todo es el lado instrumental del ja2e. Ante todo, la
particularidad de su rarel instrumental, que ya consists'a, pocos afi0s después de su ori-
gen, en el siguiente conjunto *“standard”: )

2 trompetas en 8¢ bemol

1 trombén tenor

2 saxofones contraltos en m: bemol (el primero de éstos toma a veces el clari-
nete en st bemol solista)

1 saxofén tenor en st bemol (que toma a su cargo, a veces, junto al segundo
saxofon, el clarinete-en si bemol, de modo que los tres saxofones pueden ser substi-
tuidos por otros tantos clarinetes)

1 piano

1 contrabajo a pizzico (“slap”)

1 guitarra o “anjo

Bateria.

Alld por el afio 1939 este conjunto se ampla y alcanza la siguiente forma-
cién *'standard” que fué primeramente la de la orquesta de Glen Miller:

- 4 trompetas en s: bemol :
trombonés
saxofones contraltos en mi{ bemol
saxofones tenores en &i bemol
saxofén baritono
piano

1 guitarra *‘eléctrica” {con micrdfono aplicado en el interior y ligado con un
altoparlante; se utiliza en los sol{, que resultan asi mas intensog y audibles)

1 contrabajo

Bateria

Eventuales secciones de arcos (violines ¥ violoncelos).

Salvo el uso de instrumentos especiales. como el vibrafén, el violin “eléctrico”
(con aplicaciéon de micréfono, como en la citada guitarra “eléctrica™) v la celesta,
todas las grandes orquestas “standard” se atienen a este modelo.: Es 'ﬁosible.'.dbser-
var que en genera} 1os..viol'ines y los ‘v’;o_loh‘ce!os son usados solamente en las orques-
tas de ejecutantes blancos (los negros, en cambio, se atienen de preferen~ia ¥y casi
exclusivamente a los vientos). Ademas, algunas orquestas adoptan conjuntos con
criterio especial, que se destacan de la formacién “standard” y cuyas orquesta-
ciones no han sigo puestas en venta. Las més grandes ¥ célebres orquestas estén
constituidas segin el conjunto mas arriba citado. Entre ellos hemos de recordar a la
de Duke Eilington (con el violin ‘“eléctrico’) ¥ a las de Harry James, Tommy Dor-

sey, Charlie Spivack y Lione] Hampton {la de este iltimo comprende también el
vihrafan),

o= N DD
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Es preciso decir enszeguida Que el secretd del éxjto de eate conjunto orques-
tal radica en el empleo del saxof6én. Este instrumento dehi6 esperar mas de seten-
ta afioa para encontrar su lugar adecuado y éste llegd finalmente con el jazz. En esta
nueva familia de instrumentos, la voz del saxofén representa --~con su amplia can-
tabilidad— la voz ‘humana” y al mismo tiempo cumple la funcién de unir entre =i
loa otros instrumentos: arcos, cobres, piano y bateria. Al saxofén debe el jazz su
tipica sonoridad mérbida, blanda como un grueso tapiz oriental. Sonoridad “confor-
table” que sin embargo no excluye otros momentos de dureza y ailn de brutalidad.
Otro secreto de la sonoridad jazzistica se encuentra en el hecho que los cobres sue-
nan casi siempre con la sordina, lo que permite un empaste intimo y delicado con
el resto del conjunto y en especial con log saxofones. Se puede considerar, en suma,
que este conjunto de instrumentos, agrupamiento de un tipo completamente nuevo en
la historia de 1a musica, constituye un fozo de enormes posibilidades coloristicas y
ritmicas (y también expresivas).

&* *

Pero este conjunto no bastaria adin para constituir el arte del 7azz, si los ins-
“tritnentos no fueran tocados de acuerdo con una técnica nueva y especialisima, que
es precisamente la de los negros. La técnica del jazz con sus sonidos perennemerte
inestables, representa una manifestacién tipica de la mentalidad afro-americana,
mentalidad que no conoce pasado y que puede, por consiguiente —falta de prejuicios
— descubrir o, mejor, osar ciertas cosas, totalmente inesperadas para los europeos.
. Asi sucede precisamente en el campo del jazz, donde la genialidad afro-americana
(sobre todo Ja negra) ha sabido revelar un nuevo mundo de posibilidades, explotan-
do ciertos instrumentos que los europeos ¢onoeian, si, desde hace siglos, pero Que
se obstinaban en considerar bajo ciertos sspectos tradicionales, de los cuales los ne-
gros verdaderamente no sabfjan qué hacer. E! europeo nace, o, mejor dicho, nacia
(porque el arte nuevo ha hecho mucho camino) mas o menos con la idea bien arrai-
gada de que el trombén era solemne y majestuoso, ia trompeta heroica, el oboe pas-
torul, el tambor soldadesco, el violin lirico, el piano romantico, ete. A ningiin europec
se le hubiera ocurrido nunca crear un trombén agilisimo de continuos glissenci,
que cante ccmo un violoncelo o ria como un atleta; o bien, hacer de la trompeta
una comadre parlanchina e histérica; o bien, aun, suprimirle al piano toda velei-
dad expresiva y limitar su uso a un instrumento percutor y totalmente anti-lfri-
co. Estas ideas no podian surgir mas qQue de la mente de enfants terribles, nuevos
asomados al mundo: asy, precisamente, eran los creadores v los artifices del 7azz.

Por lo demas, hemos visto ya en los capitulos respectivos (clarinete, trompets,
trombén, percusion, etc.) cual y cuanta ha sido la influencia de }a técnica jazzistica
en la misica europea de los ultimos veinticinco afios y cuanto. é.é?puede esperar auin .
de una revolucién. fnstrumental que se halla apenas en los comienzos.

* * *

E! amplio uso de la variacion en la ejecuciéon jazzistica (inherente a la extre-
ma virtuosidad de los ejecutantes) ha llevado en poco tiempo a este arte a la sub-
divisién en dos tipos: el jazz straight {(directo), que ejecuta la misica comc estad
escrita, sin aportar ninguna modificacién.v el jazz kot (calido, ardoroeso), cuyzs eje-
cuciones son singulares, estando basadas en la transformacién espontinea e impro
visada de los ¢)Jementos vitales de la composicion. Es un estilo que recuerda muchc
1a “comedia de! arte” italiano, en la cual los actores improvisaban la accion y lae
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palabras sobre la trama del poeta. Los nezros han alcanzado en el 2ot una bravura
inverosimi), logrando improvisar una polifonia en la_cual cada instrumentista des-
arrolla su parte de acuerdo con una perfecta indepen&en'cin Y autonomia, realizan-
do sin embargo un conjunto total perfecto en medio de su fi'enesi, a veces enlo-
quecido. o e .

En los ultimos tiempos, sin embargo, el jazz kot ha ido disminuyendo en la
practica cotidiana y los grandes conjuntos improvisan menos. Las partes se escri-
ben enteramente, y a la improvisaciéon se le deja campo solamente en los goli. Esto
implica un cierto repliegue hacia las viejas posiciones del “straight”, una renun-
cia a las convulsiones ¥y al frenesi del “2o¢”. Es preciso reconocer Que resulta una
menor originalidad, en e)] sentido de que se tiende hacia un “orden” ejecutivo que
fraterniza mas o menos & toda la orquesta. Los caracteres que diferenciaban ante-
riormente entre si a las diversas orquestas son menores, y Unicamente la orqﬁesta
de Duke Ellington se hace notar todavia por su individualidad (especialmente ar-
monica y timbrica).

En substancia, el jazz actual no es distinto del de hace diez o quince afios, si
se exceptua la variante ritmica aportada por el Bocgie Woogie, puesto de moda mas
.0 menos en 1937-38. El Boogic-WWoogie.consiste en la substitucién, en los foz-trot o
biues, o composiciones similares, del axitiguo baj)o en negras por uno que marcha
en corcheas, o sea que en Jugar de cuatro notas por compis, ahora, en el bajo, son
ocho. No es una gran innovacién ni tampoco audaz. Sin embargo, ha influenciado en
ciertos casos )a melodia, que debe asumir necesariamente figuraciones que mejor se
adapten a la concitaciéon ritmica de la parte inferior.

- * * =

Se oye decir a menudo que el jazz es solamente una técnica instrumental, ca-
rente de todo contenido espiritual. Esta afirmacion es absurda, porque ningin arte
puede ser técnica sin espiritu, pero en cambio cualquier técnica constituye e] as-
pecto orginico de un singular pensamiento artistico. E]l jezz es infinitamente mas
profundo de lo que cominmente se cree. Es parte integrante del espiritu de un
pais nuevo, de una nueva civilizacion. Bajo su optimismo aparente, la vida americana
oculta grandes sufrimientos nostalgicos, zrandes aspiraciones hacia lo infinito (bien
definié este estado de animo Paul Whiteman como “sad gejety’’). Y estas emocio-
nes hallan su lirismo en la vida sobreexcitada ¥y dinamica del jazz. Esta extrafia mu-
sica es una pura emanacion del suelo americano, Yy el alma americana se refleja en
ella cada noche. Por lo demas, el jazz ;no es sobre todo una creacion negra, es de-
cir de una de las razas mas nostilgicas ¥ melancélicas yue existen en el mundo?
{Recuerden, quienes han tenido la suerte de conocerios, los admirables spirifuals songs
de esa gente.) Y este arte, ;no ha sido desarrollado ¥ conducido a la perfeccion
por otra raza igua]mgnte desterrada y sin patria: la hebrea?

a # & . L s

Todo cuanto hemos dicho sobre el jazz es Poco en relacion con la enorme impor-
tancia que ha tenido (v tiene todavia) en t!a vida musical mundial. Pero era necesa-
rio sefialar debidamente, en un tratado de instrumentacion moderna, no sélo la exis-
tencia de este arte, sino sobre todo subrayar la profunda importancia técnica, que
tan enorme influencia ha ejercido sobre la orquestacién europea. Nada de cierto se
puede decir hoy sobre el porvenir reservado a este arte. Para algunos ese arte pa-
.vce proximo a extinguirse por falta de elementos de renovacién. Para muchos
ctros. er: cambio. contier.e un enorme porvenir. Sea como fuere, es muy probabie
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que el sazz —si en Europa parece hoy encaminarse a su declinacién como fuerza
“revolucionaria” de la instrumentacién-— pueda atn contener muchos gérmenes fe-
cundos para la futura fundacién de una escuela sinfénica puramente americana ().

EL ARPA

El enorme desarrollo alcanzado por el arpa en el periodo dureo del impresionis-
mo, ha asumido muy a menudo los aspectos de un facil abuso. (;Quién no recuerda
los millares de glissandi asociados a toques de celesta y de xilofén de la época fran-
co-rusa?) Por esto ha cajdo en relativo y momentineo desfavor entre los composi-
tores anti-impresionistas, que, en muchos casos, prefieren las sonoridades metéHcas
y potentes del piano a las inactuales del arpa. Pero esto no significa enteramente
que —en un porvenir tal vez proximo— el arpa no vuelva a encontrar el favor per-
dido, ya que todavia son numerosos los recursos “virgenes” del instrumento, y, por
otra parte, nadie puede hoy hipotecar el porvenir, que habrd de reservarnos muchas
otras sorpresas. '

La llamada arpa cromética, que también ha tenido un periodo de fortuna en
Francia al principio de este siglo, se halla hoy en desuso. Ha prevalecido el arpa dia-
ténica y actualmente, en todo el mundo, se usa el arpa con el sistema Erard de
doble movimiento, es decir un arpa afinada en do bemol (la posicién normal, por
eso, alinea las cuerdas segtn el orden de la escala de do bemol mayor), pero por
medio de pedales la entonacién de las cuerdas puede ser elevada en un semitono o
en un tono.

Los pedales son siete, correspondientes a las siete notas de la escala diaténica.
El pedal puede estar en posicion normal, o bien bajado en parte (pudiendo ser in-
sertado en una muesca), con el resultado de elevar en un semitono la entonacién,
de la nota correspondiente, en toda la extensién del instrumento, o bien bajado
completamente (pudiendo insertarse en una segunda muesca) para elevar la ento-
nacién en otro semitono. Para el arpa no se usan dobles sostenidos o dobles bemo-
les: los sonidos correspondientes deben sufrir una transformacién enarménica.
(El fa doble sostenido, por ejemplo, deberid ser escrito sol.) Esta transformacién, por
otra parte, la hace el mismo ejecutante, en caso de negligencia grafica.

Los pedales son: tres a la izquierda (para las notas si, do, re) ¥ cuatro & la
derecha (para las notas mi, fa, sol, la). Sé'0 por excepcién el pie derecho puede ac-
cionar un pedal de la izquierda, o viceversa. El juego de los pedales a pies alterna-
dos puede ser rapido y en los virtuosos alcanza una notable celeridad. Por otra
parte, el arpa queda siempre como un instrumento exquisitamente diaténico y hay
que ser prudente con los cromatismos o la polimodalidad. Una excesiva gimnéstica
~de los pies es contraria a la naturaleza del arpa y puede poner en evidencia el ru-
" mor de la mecénica de los pedales.

Excepcionalmente los virtuosos pueden accionar contemporineamente dos peda-
les con un solo pie, pero se trata de una dificultad que mo es aconsejable en el uso

| =
o < g gF o2
Extension =x § 2
< T Ve

8. basso i

(1) Varias informaciones de este capitulo son debidas a la cortesia del colega Luiggi
Colacieehi.
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orguestal. Los dos pies, en cambio, pueden obrar contemporineamente con efecto se-
guro,. comodo y de buen rendimiento. :

Las dos notas mas graves estan excluidas de la mecidnica de los pedales; son,
por lo tanto, dos notas aizladas de entonaciéon fija establecida por el ejecutante an-
tes de iniciar un trozo (esa entonaciéon puede variar, normalmente, entre los limites
de un tono), sin posibilidad de ser modificada con el uso de ios pedales. Estas dos
notas estan tan alejadas de la caja arménica que tienen escasa resonancia, sobre

todo la mas grave. El mejor registro es el comprendido entre %

Ascendiendo en el registro agudo la sonoridad se vuelve poco a poco menos llena,
menos armoniosa; la #ltima octava es débil, no tiene posibilidades cantables, pue-
de ser conveniente para los pasajes ligeros ¥ decorativos y en el forte es muy seca
y dspera. Descendiendo en el registro grave la sonoridad se hace siempre mis con-
fusa y es impropia para los pasos ripidos, sobre todo en las escalas o en una sucesién
de notas separadas por pequefios intervailos.

En los acordes es preferible dejar un cierto espacio entre sus notas, sobre todo
en la parte grave. Por lo demis, debe notarse gue e! miaximo de separacion entre
dos dedos se puede producir entre el pulgar y el indice. La posicion natural de la
mano, por lo tanto, es favorable a los grandes intervalos, que se pueden ejecutar

precisamente con esos dos dedos, es decir los que estan encargados de la parte agu-
da de los acordes. Ej.:

e
- o e —
- A £ -
= £ = !
— e —

Si el acorde contiene notas debajo del % es bueno que las dos partes
mis graves estén dispuestas en un intervalo de cierta amplitud (preferiblemente
uzna octava). La alternancia de las manos permite acordes arpegiados de notable ex-

tension. Ej.:

Lento

rall. lentissimo m.%
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V. Mortari: Studi gelanti, pig. 2, Ed. Forlivesi.

Tratandose de sucesiones ripidas de acordes (arpegiados o no), serd mejor con-
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fiar a cada mano simples grupos de tres notas, procurando tener cerca uns de otrs,
la derecha y la izquierda, como en el.ejemplo siguiente:
Allegro vivace

== 3 Z

I

=! - L

A. Casella: Sonata per ;:fra, Ed. ‘Suvini-Zerboni.

Si no existe ninguna indicacién, la ejecucién de los acordes debe ser siempre ar-
pegiada en forma rapida; si se desea que el arpegiado sea bien sensible serd nece-
sario anteponer al acorde la conocida linea ondulada, comoc en el anterior ejemplo
de Mortari; si, en vez, se quiere la ejecucién simultidnea de las notas, habrd que
escribir: “non arpeggiato’” o bien: “secco”.

La interpretacién enarmoénica de los sonidos consiente ricas combinaciones de
sonidos simultdneos o de rdpidos arpegios, pero es necesario ser prudentes a fin
de no escribir combinaciones inejecutablea.

(1)

(1) Este acorde es imposible porque no hay maners de produmit simultineamente sol
sostenidoe —gol” becuadro— la. Se podria, es eierto, considerar el zol sostenido como le be-
mol y bajar, después, el pedal para tocar la Gltima nota aguda del ripido arpegio, pero
entonces desaparece el efecto del sol sostenido, que resulta elevado en un semitono con el
juego del pedal

Arpegios

Los arpegios —como lo deja suponer su apelativo— son la especialidad del ins-
trumento y pueden utilizarse en cualquier forma, sobre todo si se dividen entre las
dos manos. En este caso, es preferible confiar cuatro notas a cada mano. Nétese que
el arpa —distintamente al piano— se toca solamente con cuatro dedos, es decir sin
el meidique.

Trémolos

Se ptoiiﬁcen phnfeando una cuerda alternativamente con dos dedos. Pueden ser
bastante répidos, pero resuitan mucho més. ripidos si se obtienenr en dos cuerdas

oportunamente afinadas. Ej.: é%

Naturalmente, los trémolos entre dos notas de sonidos diferentes son posibles,

pero es conveniente que el intervalo sea mds bien pequeiio. Ej.: éﬁ;E____c

| =1

Trinos
8 ..... 0 ]
La extension buena de los trinos es la siguiente: _¢ -
(2) Debajo de este mi el trino resuvita confuso. T
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Los trinos son preferibles alternados entre las dos'manos: = =
L —
———— o —
. Eg =

pero se pueden ejecutar también con la derecha tnicamente.

Produccion de} sonido

El sonido del arpa puede ser producido de diversos modes, ademas del conocido
punteado de las cuerdas en la posicién ordinaria.

En la tabla. — Las cuerdas se puntean préximas a la caja arménica con el resnl-
tado de una sonoridad clara, como guitarra.

Sonidos ctouffés. — Son una caracteristica del arpa. Los verdaderos sonidos
étouffés se ejecutan punteando las cuerdas con el pulgar y extinguiéndolos sibita-
mente después con Ja palma de )Ja mano. Sélo Ja mano izquierda puede ejecutarlos

facilmente y en toda su mejor extensién 3 ’ﬂé E) con posibilidad de

esczlas y arpegios a la siguiente ve-
loeidad méxima, aproximadamente:

La mano derecha, por su posicién en el instrumento, tiene limitadisimas posibi-
lidades para los verdaderos y propios étouffés, pero para extinguir el sonido puede
usar el mismo dedo que ha punteado la c¢uerda. Este otro medio, apto naturalmente
también para la mano izguierda, limita aln més la velocidad: se usa sobre todo
para ejecutar acordes étouffés. Si esos acordes son de cuatro notas deben estar en
posicion estrecha, Ej.: e Y

Si, en cambio, los acordes son de dos o tres notas la posicion puede ser tam-
bién amplia. Ej.: éz 72 :

s ¢ v
Si la sucesion de los acordes reguiere una notable separaclon de las manos, la ve-
Jocidad debe ser tanto mas limitada. Ej.: . &

d= 10e

padpepe
r Li

Los métodos étouffés se indican con la palebra “étouffé’’ o con el signo '¢ Para
un pasaje de varias notas o varios acordes,se debe agregar a la palabra étouffés una
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- durante toda la duraci6én del pasaje. Ej.: serie de puntitos, o una raya al aigno
‘tﬂﬂjl‘& 8 ® 9@ vaumm s o @ *

Gligsando. — Efecto caracteristico, muy usado ¥ abusado. Puede mer ascendente
o descendente; cada mano lo puede ejecutar en notas simples, dobles o triples siem-
pre Que ]Ja separacién de las manos no supere el intervalo de sexta. (Excepcional-
mente la mano puede ejecutar un glissando doble en octava). Ej.:

La afinacién de) arpa pars e) glissando se prepara segéin las exigencias armé-
nicas, El aprovechamiento de los sonidos homéionos produce la repeticién inmedia-
ta de algunos sonidos; resultan de un efecto mas eficaz en las simples escalas glizsa-
t¢, en las cuales no ocurren tales repeticiones.

El juego de los pedales permite muchisimas combinaciones. He aqui algunas:

)
E) glissando se puede ejecutar también con s unas, con un efecto casi crepi-
tante, efecto que es m&s evidente y eficaz en el piano ¥ en un glissando lento.
Es curioso el glissando en la tabla, ¥ aén mas caracteristico si se lo hace con
las uiias. ' 5

Sonidos armoénicos.-—Se obtienen punteando con e] pulgar mientras la palma
de la mano roza la cuerda en su mitad justa: Son dulcisimos, casi diafanos.
Su extension ea la siguiente:

. o i
para Ja mano derecha: ZX—"Hs—*—- Efecto a la 8% arriba
para la mano izquierda: :_é; —==——= Efecto a ]Ja 82 arriba

i’
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La mano derecha, que se halla en una posicién algo sacrificada por la caja del
instrumento, no puede ejecutar mais que un solo arménico por vez, mientras gue la
izquierda puede producir dos, tres ¥ hasta cuatro simultineamente, siempre que, na-
turalmente, estén en posicion estrecha.

Los arménicos se indican colocando un ° sobre cada nota y, como se ha visto, el
efecto es el de la octava superior de la nota escrita. Como se habri comprendido,
los armodnicos del arpa se producen con el sonido 2 (ver pigina 3). Existen también
otros armoénicos, pero no se usan.

El sonido 2, por otra parte, podria ser de buen efecto. (Se obtiene a un ter-
cio de la Jongitud de la cuerda y se deberia escribir asi:

k=2
(La nota ordinaria es para indicar la cuerda usada, y la pequefia notita en for-
ma de rombo es para indicar el sonido de efecto).

Sord_im_. — Es una tira estrecha de papel que se introduce entre las cuerdas en la
extremidad aguda ¥ produce un sonido breve que se asemeja al del clave.

Portamenti. — Son posibles con el movimiento del pedal, mientras la cuerda se
halla en vibracion. Deben ser limitados n2cesariamente al intervalo de semitono o
de tono comprendido en el juego del mismo pedal. El cambio de entonacién es acom-
pafiado de un pequefiisimo rumor metilico, que no es fastidioso, y que da mayor
relieve a la nota alcanzada por el portamento. Este procedimiento puede ser pre-
cioso en pasajes cromaticos riapidos. Ej.:

Placido e melanconico

A) 1 |:‘i ! H?-!-Q J..-r""""-xl i | #
l.t_; E:.r : 11::' .
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G. L. Tocchi; Cenzone, notturno ¢ ballo para arpa, flauta y vicla, Ed. De Santis, Roma.

vdem, pag. 23

Entre las brillantes invenciones de Carlos Salzedo, citamos:
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Trémolo eblico.— Se frota ridpidamente con 1a mano adelante y atrés, sobre las
cuerdas. erntre los limites deseados y con Ja requerida afinacién del arpa. Ej.:

e—=

=t

(La afinacion del arpa esta indicada por las notitas

| szl entre parentesis).
| —

Acordes eélicos ascendentes.— Se obtienen frotando rapidamente con los dedos
de la mano, uno después del otro y con exclusion del puigar, sobre un grupo limita-
do de cuerdas oportunamente afinadas. Se indican con el signo

seguido de una
linea para toda la duracién del pasaje. Ej.:

. (J: 2001} 432 f___j‘tz ﬁaz 1312
£ - :
.ﬁ‘ 'r [ a / 5- - i
ff & I & I J . |
1 ::':,- = — = 8
; e e
. 432 $32
: § 3 2 432 e 432
1
(¢ =126) & W (s 2 s s
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=] |§* ¥ ] ; ’ 1
= |
i L N
s " -k‘:it “.‘i‘;E'_ -
O i g e - = =
MifFag 3 .
5"‘“_1.::-'1
ik Dﬂ‘ﬁ{ |
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C. Salzedo: Modern Study of the Harp, pag. 14, Ed. G. Schirmer, New York

Es un efecto particular hermoso y es posible a partir del E

A'cordes edlicos descendentes. — Son como los precedentes, pero el glissando es
descendente y se ejecuta con el pulgar de las dos manos alternindose. Se indican
con el signo U seguido de una linea para toda la duracién del pasaje. Ej.:

100)8"} :

—=—%

';, | : | r &ce
= = =

1

C. Salzedo: Modern Study of the Harp, pig. 14, Ed. G. Schirmer, New York.
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' Son;idos flufdos. = La mano izquierda engancha la cuerda en su extremidad al-
ta con la-parte de acero de la llave de afinacién y, mientras la derecha puntea méfs
o menos rapidamente en la extremidad baja, se hace descender la llave sobre la cuer-
da, de manera de funcionar como capotasto(!) mévil con pequeiias detenciones en
cada semitono. Se puede obtener asj una escCala croméitica, aiin rapidisima, en una
extensién aproximada de dos octavas a partir de la nota que se halla por lo menos
una cuarta justa arriba de la nota de la cuerda usada. El mejor resultado de -este

efecto se obtiene con las cuerdas comprendidas en la siguiente tesitura:

L=
La pequefia notita en forma de rombo indica la cuerda usada y punteada con la ma-
no izquierda; la nota normal es la que se produce realmente segiin la posicién de la
llave accionada por la mano derecha. Para mayor claridad se aconse)a escribir tam-
bién la indicacién: sonidos fluidos. Ej.:

Los sonidos fluidos se prestan particularmente al glissando sobre una misma
cuerda, haciendo deslizar la llave uniformemente, es decir sin pararse, mientras la
mano izquierda ejecuta un trémolo rapido en la extremidad baja de la cuerda. Re-
sulta una escala enarmonica. Ej.:

pel
===
p . EN
S
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He aqui una hermosa combinacién de glissando ¥ de arménicos:

Andante
grasi covenzg
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M. Ravel: Concierto pcra pienc ¥ ovquesta, pag. 29, Ed. Durand.

Una bellisima sonoridad se obtiene tocando al unisono sonidos armoénicos y so-
nidos ordinarios. E).:

(1) Ceiilla.
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Andante (4 - ss)
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V. Mortari: Sonatine prodigio, pag. 2, Ed. Carish.
Efecto de banjo:

(:104)

2 J_’
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lo mano geltala lcome banjo)
G. L. Tocchi: Canzone, notturno e ballo, para arpa, flauta y viola.

In-

Muchos pasajes en dobles notas, son de 6ptimo efecto, como Jos dos siguientes:

Jo 't

Vivace (4.-80)

‘Tl
F.

Bt
W

P. Hindemith: Sorata per orpe, Ed. Schott's Sdme,

Allegro vivo
i N o B w B ¢ B
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fbrdwdass:m e . i R e )

umultuosoe . L. Perrachio; Sonata popolaresca per arpa, Ed. Carish.

EL PIANO(®

Durante muchisimo tiempo las relaciones entre piano ¥ orquesta fuer_im las de

(1) Parte de este capftulo es sacada del libro de Casella: J! pienoforte (Ed. Tum-

minelli, 1937, Roma.Milano; traduccién castellana, Ed. Ricordi Americana, 1942, Buenocs
Aires).
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un instrumento solista mas o menos ‘‘acompafiado” (o “suivi” para decir como Stra-
vinsky) por una orquesta. Relaciones, por consiguiente, basadas siempre en una con-
cesién, que conferia al piano-un privilegio *“jerarquico” frente a la orquesta, que
parecia que tenia que excluir para siempre la posibilidad de ver un dia al pianista
sentado en medio de la “masa’” de los otros instrumentos, ejecutando funcionés pu-
ramente orquestales. No obstante, no es imposible hallar en los Conciertos de Mo-
zart y de Beethoven, pasajes en cierto modo proféticos, en los cuales el piano asu-
me ya una funcién de instrumento orquestal (como en el final del adagio del 5¢ Con-
cierto de Beethoven, donde el pianista acompafia a la orquesta con un dibujo en
negras que parece haber sido pensado para una especie de ‘‘celesta” actual- Pero,
pasando por alto estos sintomas aislados, debe reconocerse que el uso del piano co-
mo instrumento formando parie integrante de la orquesta, es esencialmente moder-
no. Entre los poguisimos ejemplos que se pueden citar en todo el siglo diecinueve, se
encuentra el curiosisimo empleo de dos pianos en la Fantasia sobre la “Tempestad”
de Shakespcarc que forma la parte sexta del mondlogo Lelio ou le retour a4 la vie,
escrito por Berlioz en 1833. Un segundo, ¥y hermosisimo ejemplo se encuentra en la

--tercera Sinfomia de Saint-Saéns (1886) en la cual el piano es usado a dos y a cua-

tro manos. Un tercer caso ofrece la suite sinfénica Printemps de Claudio Debussy,
donde el piano estia tratado también a cuatro manos. Junto a estos pocos ejemplos
aislados se debe recordar el caso muy curioso de la Petite Messe solennelle de Joa-
quin Rossini (1863) en la cual dos pianos (modestarnente secundados por un armo-
nio) hacen funciones-'de orquesta sosteniendo el coro en toda }a duracién de la obra.
F]l hecho merece ser recordado, no sélo por su singularidad, sino porque con esa
Misa, Rossini (espiritu, no raras veces previsor y profético) precede al Stravinsky
de las Bodas (1924), trabajo en el cual —-como se sabe— cuatro pianos (ademais
de una poderosa percusién) soportan solos todo el peso de la po]ifo?uia vocal.

Entrando en el siglo veinte, encontramos el piano en la orquesta del poema Jour
d'été a la montagne (1905) de Vincent d’Indy, y en la octava Sinfonia de Mahler.
De=zpués de estas esporadicas tentativas, llegamos finalmente a 1911, afio de la com-
posicion de Petruchka, las célebres escenas burlescas de Jgor Stravinsky, en las
cuales el piano estd usado como instrumento obligado de orquesta, pero esta vez con
un caracter ‘“‘de bravura” derivado probablemente del hecho de que el autor conci-
bié primeramente la Danse russe y el segundo cuadro {el cuarto de Petruchka) co-
mo un trozo de concierto para piano y orqu:sta. Pelruchka es hoy demasiado conoci-
da para. que ‘haya que- llustrar acerca de esa genial asociacién del instrumento con
una orquestacion de caricter tan virtuosistico, tan deslumbrante, en la cual las so-
noridades del piano asumen una mtensa e xpresividad psicolégica; como bien dice An-
dré Schaeffner: “por primera vez s miisi a encuentra en Ja sequedad (del sonido)
una materia plastica; en el automatismo, una expres:on de humamdad"

-+ * *

Con Petruchka se inicia la época musical que llamaremos -—en linea general—
“anti-impresionistica”, y que corresponde a una gran difusién del uso del piano co-
mo instrumento orquestal. Y aqui debemos detenernos un momento para ver por
cuales razones este instrumento. que hasta entonces todos los grandes maestros ha-
bian mantenido alejado de la orquesta, haya encontrado inesperadamente tanto fa-
vor. Digamos enseguida que no es éste el primer caso de un instrumento que debe
esperar la llegada de una determinada época, de un nuevo espiritu musical, para ha-
llar el empleo de sus recursos. Podemos citar el ejemplo del saxofén, que, inventado
por Adolfo Sax alld por el afio 1840, encontré solamente por medio del jazz —o sea
setenta afios mas tarde— una repentina e inmensa difusién. Examinando el carac-
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ter preponderantemente Wrico de ta omuethcién romiotica, se ocomprende que la go-
noridad del piano no encuentra lugar ella. Ni tampoco podis entrar en el impre-
sionismo musncal\dpnde hubiera aportado, en medio de aquella vaporosidad, de aQue-
}la inmaterialidad, upa contribucién de “precisién™ somora ¥y lineal que habria esta-
do totalmente fuera de lugar, mientras encontraben tan amplio (di1gamos también:
“‘excesivo”) empleo los colorea lunares de 1a celesta ¥ todos los juguetilloa sonoros
(glissandi, arménicos, etec.) del arpa. En esa vaporosidad, en ess imprecisién, en esa
inmaterialidsd, el piano habria sido un intruso, mientras que, en cambio, el piano de-
bia encontrar —y encontrf, ciertamente— una completa utilizacién de sus caracte-
risticas en la misica de Ja primera postguerra y en modo particular ea aquella
que resistia mas al romanticismo, contraponiendo a aquellas efusiones liricas y a
aquellas atmésferas colorfsticas hechas de vaguedades arménicas, un arte mas vigo-
roso, mis sélidamente construido sin ninguna ingerencia de pintura o de literatu-
ra, Es preciso decir también que la inclusién de) piano modifica profundamente el
equilibrio de la orquesta, especialmente en las regiones extremas, donde los bajos
pueden resultar enormemente potentes por la sonoridad profunda y metilica del ins-
trumento en cuestién, y los agudos (sobre todo los de los instrumentinos) grande-
mente reforzados por aquel timbre resonante y centefleante,
T * * t 2

Resumiendo, el piano parasce ejecutar hoy, ea la orquesta, funciones preponde~
rantemente timbricas, ritmicas, pereusivas y de equilibrio, pero casi nunca expresi-
vas o liricas. Una hermosaa excepcién puede encontrarse en Pefruchka en el conmo-
vedor instante: '
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P — e P C I ; I .
2 PIANOS : " . 1 _" ;
unis. Arpa E“—i-—ﬂ.—ﬁ-._?_n._a__r.rh_'; - e —
y Timb. P - % = =T == P - ¥ -
i tas Fil 7 FFF e T

I. Stravinsky: Symphonie de Paavmes, pig. 67, Ed. Russe de Musique.



142 CLAVE

Empleo de bzjos profundos y metalicos:

Czalmo e solenne

r 4 gt o= |~
Pae =g e e s
CORO PP Pa . - - |cem g . | cem }'a:
ORQUESTA 8 i
- _f.lé:%“—__:__-"ﬁ—'—h:;rﬂ'_n
ﬁf’; T "’;L;”' = gr":-.""'r, T =
I "‘-—-—._..—...—-——"'" =
[T T o 3 e T o L )
PIANO ] e l L-'— [ ———
con Ve.y PP =
Cb. pizz. ( - o e
-y 3 + : —‘—""'—""'P"‘—F—r—
b1 —
; b hlg B:""_&. Hg
3 &k - t h' #§ 3 g

A Casella: Missea solemnis pro pace del “Agnus Dei”, Ed. Universal.

CLAVE

E! antiguo instrumento, que reinaba soberano bajo los dedos de Frescobaldi, de
J. S. Bach y de Domenico Scarlatti, ha renacido en los ultimos cuarenta afos por
mérito, principalmente, de grandes virtuoscs como Wanda Landowska, Ralph Kirk-
patrick, Alice Ehlers, Eta Harich-Schneider, Ruggero Gerlin y Ferruccio Vignanelli.
Es probable que este instrumento encuentre alin nuevos e imprevistos empleos en
las orguestas de cimara. Creemos util, por lo tanto, dar aquf vna ilustracion técnica,
dado que ese instrumento no es del todo simple, y, sobre todo porque es muy distin-
to del piano {éste no proviene del clave ~romo generalmente se cree— sino del cls-
vicordio).

Extension

El clave consta de dos: teclades, con extension de cinco octavas cada uno

(=" )

4

N. B.— Algunos claves antiguos tenian teclados de extensiones diferentes, por
ejemplo:

i
(11

e 'il‘ 1|:.

it
i

N

¢
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Pedales

El clave estid provisto de pedales, que tienen funcién de registros, es decir sir-
ven para determinar la cualidad del sonido que se quiere obtener. Los pedales son
en numero de cinco a ocho. segin los modelos. El modelo mas corriente tiene aejs
pedales. En efecto, sels pedales tienen todos los claves hoy en venta, a excepcién del
gran modelo Pleyel, que tiene sxete y del Erard y del pequeio modelo Schramm-
Mendler, que tienen cinco.

En algunos modelos de clave (como en los Pleyel, Schramm-Mender, Steingra-
ber, Neupart) el pedal acciona cuando es levantado ¥ en otros (como en los Gaveau,
Assmann y algunos otros), cuando es bajado. Sin embargo el pedal de acoplamien-
to acciona siempre por bajamiento, cua]qmera sea el modelo de clave. Este pedal
funciona solamente en el teclado inferior: es decir, que el acoplamiento se obtiene
unicamente tocando en el teclado inferior después de haber bajado, por supuesto, el
pedal correspondiente.

Los pedales se mueven de izquierda a derecha: su efecto es ¢l siguiente:

1¢r pedal: Registro de & pies {se indica asi: 8') Da la nota a su altura normal.

29 pedal: Registro de 4 pies (4’) Da la nota a la octava superior.

3¢* pedal: Registro de 16 pies (16°’) la note a )a octava inferior.

49 pedal: Acoplemiento. Une las dos notas

59 peda): Sordine. Hace aproximar a )a cuerda un mecanismo de tiritas de pa-
fio (fieltro) que obstaculiza las vibraciones: el sonido resulta sordo, casi como un
ligero pizziceto de los arcos.

F] registro de la sordina tiene efecto unicamente en el tecladé superior, ex-
cepcién hecha del clave Schramm-Mendier, que también tiene la sordina en el 1§’
(teclado inferior).

6° pedsl: Registro de & pies reforzedo. Se trata siempre de un registro de 8’
pero la cuerda es punteada dos veces simult&éneamente en dos puntos distintos de
su longitud.

79 pedal: Pedal de 8 pies atenuado. Pone en accién un sistema de martinetes,
que puntean la cuerda en su extremidad obteniendo un sonido de gran dulzura,

Este registro existe ttnicamente en los claves Pleyel (modelo grande y pequefio),
Schramm-Mendler (modelo grande) y Assmann.

Los pedales estin dispuestos de diversos modos, segin el tipo de clave.

16’_ 4’ 8’ 5 8' ref. Satenuadd .

— PLEYFL
(mod. grande)

Acoplamicnto
Sordina

e ) @ G ® ©® &

para el teclado inferior para el teclado superior

®




144 CLAVE

4’ 81 | 8' ref. 8’ aten. '

— PLEYEL
{mod. pequefio)

Acoplamiento
Sordina

e® @ GO ® ®

para el teclado inferior para el tecladc superior

1 8 & 8

— ERARD
(dnico mod.)

|

|

|

- 'r
Pedales @ @ @ i @ @

para teclado inferior | para tecl. sup. tecl. inf.

Sordina
Acoplamiento

©

— ASSMANN: (Como el Pleyel modelo grande)

8’ 4’ 8°

— GAVEAU
(inico mod.)

Acoplamicnto
Sordina

@..

o (D @ ® B

para teclado inferior teclado superior




CLAVE &

B 145
— MENDLER (SCHRAMM-MENDLER).
(mod. grande)
b)
16 4’ 8’ 8
S
i o
HI
E w0
| <
|
para teclado inferior para teclado supericr
— MEKDLER ) ' Sordina al 8
(mod. chico) \
A
L (i 8’ : - 8 4 g
b
8
E
' e
(="
o
<
Pedales @ @ @ (4 ) ( b )
\ para teclado inferior para teclado superior
* Sordina al 16’
— Srzlncaﬁéti{ '(Com-'c;' el Me'rlld'lér",.‘mod. grande) — NEUPART {(Como el Gaveau).
Empleo de los pedales y diferentes combinaciones (empastes)
I.— En el clave Pleyel (mod. grande):
Teclado
Inf. Sup. Inf Sup
. L e — | [ — 8 16" ......... Y o ooieennn 8’
B rocmenma b v el B BOT( ) 168 . - avema 59 <3 lemealEh 8 ref.

(1) Este pedal acciona por bajamiento.



Total: n® 19 combinaciones

I13. — En el clave Gaveau (modelo unico) :
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Teclado
Inft. Sup. Inf. Sup.’
- (S pw sese..0. 8" aten.(?) - 1[; SO —— 291 WFws [Nl o e . 8" aten.
B"ACOPe vvve 4y cvvvnnnnn 8 16’ ......... T e Sordina
8 ., ce g seeasan .. 8'ref. 167 ACOP. v-vt 49 covrennnn g8
g T G e ois o el 8 aten. 16" ,, S P —— 8’ ref.
- P TR Sordina(s) 16’ ,, | P e AR . 8'aten
A" Ay At S At M 8 168 g LY NN T o e 8’
Q" SESERTT T s ST, 8’ ref. 18Y8! .1, 1, R 8 ref
4" sl G WAl a TS 8" aten. 16”18 wwraias . P T e 8’ aten
4" | aneare.n 15 AT VT Sordina 164 .- ... . R R g’
A"ACOD. wcwn Ba o obivaors g8 T6MM] ccrromsane ST PREE—— 8’ ref
R TR — 8’ ref. 16’4 ....... 23 TS - @ . 8'aten.
. 8’ aten 16’4’ .. T TN Sordina
8’4" ....... b e g8 T L . . o weeeeneas g
g4 ....... R 8’ ref. . 16'8'4" ..... by e reeenann 8’ ref. i
B wy helia & S0 gl 8’ aten 16°8°4" Acop. ,, +reenenn- 8 ref. (Gran
84 ....... , ¢seee-.... Sordina juego, Plein-
WV T R g 1 & Jew)
Total: n® 36 combinaciones
I]. — En el clave Pleyel (mod. chico) :
Teclado
Inf. Sup. Inf. Sup.
& sl My, R oieghe olf g’ B e e e \ A Sordina
B" m.amymn 5 g g 8' refii(*) 4’ Acop. ..... A R g
87 tomiawiim mi oJ eI aten. (?) 4' Acop. ..... B * eelammn ... 8 ref.
8" weviwes et e Sordina 4' Acop. ..... O NG, 8" aten.
B'"ACOD. vt g coe-.. vl 84 ...... N I e 8
8" ACOD. - vvv 5 crovcvrns 8’ ref. BIAF . s o= 2e Sy .. 8 ref
8 ACOTE ..o pp oiois coislsonm 8’ aten 8Y4E . epnze T e emerte 8' aten
S 8 g' 4’ Acop % Emek €
L S o L . 8' ref. 8'4’ Acop 5 eI . 8'ref. (Gran
4o 1 e i s pe AR HL N ) 8’ aten juego, Plein-jeu)

(2) Para obtener este color es indispensable, antes de bajar el correspondiente pedsl,
0 sea el 7°, poner en accién el 6° pedal (8’ ref.). Si este 6° pedal no ae bajara, ae tendria
el llamado teclado mudo.

(3) La sordina puede ser de tres graduaciones segin se use con ¢! 8 normal, con el
8’ reforzado ¢ con el 8’ atenuado.
(4) Ver nota 1, pig: 145.
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Teclado
Inf. - Sup. Inf. Sup.
g’ s B oo ivann ‘B 167 DoisATEl Y bl .. Sordina
8 ..., w SEESaek Sordina 16" Acop. ..o- s i g
B ACOPe v evv 20 voevnnnn. 8 16’ Acop b RN Sordina
- e 8’ 1688 = nrcnr g Evcnas g’
4L rne e » seeees-.. Sordina 16”8 me. sowim 5, o e... Sordin,
4" Acop. ..., 4 ... 25 A 1B 16’ 8" Acop. .. ., o s B :
4 Acop. ... 4t .. Sordina 164" ....... R T R g
g4 ....... P e g8’ 164" ....... U Sordina
Bl e % Cara »... Sordina 16’8 4 ..... R I g
8 4 ACOpP. v+ o ceceres-. 8 16'8'4' Acop. ,5 ....ieunn. 8' (Gran jue-
16" ........ 5 cwsncan B go, plein-feu)

Total: n® 21 combinaciones

IV.—En el clave Schramm-Mendler (mod. grande), como el Pleyel (mod. grande).

V.—En el clavtz Schramm-Mendler (mod. chico):

Teclado
nf. Sup. Inf. Sup.
B® o pmtn s Y ooo... s 1B 16 ....... b V' St B!
8" b N E—— Sordina 16’ Sordipa .. s ... 8’
BY e e RS — q 16’ - % o ol 4’
B! bl ” ciar ol & 16#A¢g. .. ... ol L . 8
BYACOP. oo Biyy aaiisiss s 8' ¥ 5 . G e 4
8 . o i e Sordina 16" % Sondr «eyy v i Sordina
< 4’ 1678 g o sy . 8
8 . N | 1 84’ 16°8 ....... T DA 4
- YR v §Eocnrtnm OF 16"8" ....... e = 8" 4’
16" ....... 5 PEECER o Sordina 16°8' ACOP. .. 4 ovovn. .. g
16° y o e . 4 16’8 ,, » SRR 8' 4 (Gran

. VI.—En
VIIL.— ,, .,
VIii—, .
IX, — ,, .,

Inf.

.........

.........

Total: n® 22 combinaciones

» Neupart: como el Gaveau.
»~ KErard:

Teclado
Sup. Inf.
..... “... 8 .
......... Sordina 4' Acop. .....
......... g8’ 840 & g
......... Sordina 84 ........
......... 8 8' 4" Acop

Total: n? 10 combinaciones

juego, plein-jeu)

el clave Assman: como el -i"fese'ei (mod. grande).
Steingriber: como el Mendier {mod. chico).

Sup.
B eorRT s Sordina
P pp—— 8’
o e e s B
S — Sordina
A 8' {Gran jue-

go, plein-jeu)
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Fabricantes - Constr uctores

Los principales fabricantes-constructores (facteurs, como se denominan en Fran-
cia) son Jos siguientes:

— Pleyel

— Gaveau en Francia — Assmann

— Erard | e - . —_ Schramszend]er eh Alemnania
— Neupart

— Dolmetsch en Inglaterra — Steingraber )

— Chickering en Jos Estados Unidos

\Tipo de escritura cimbalistica moderna y muy sonora:

Holtu parryice

- I | F‘i.- 1= I 15 ol '-:E ? -! %
r i : __.'_F ? 1_ & l;_r [ e 1‘{_} ;:
SiAS s e

— : — et . i
T v e —— Se—

g Y L 3

= > > = = -

ma 7@ liSSEmo

o

A A - . — =
o i A - : [— o e s Cla
:ﬂ@:-_ —» i i v ;
12 " - %_p_.;—’*;.: ! = ¥ ! z

st b oA g |(giune) .
o <P P Y.

: : : ) — i — .-#_

S
ha! L] ]l' T '_g-' e
- -=' #
= % =
A R > - |
(A = ﬁ

FE.. H H... W—-F-l e

- - “-n-‘_'-_... > ; :'

Manuel de Falla: Conererto para clave y & instrumentos, pig. 22-23, Ed. Chester.
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LOS INSTRUMENTOS DE ARCO

Este grupo de instrumentos —ademéis de haber sido )a base sobre la cual fué
constituyéndose poco a poco Ja orquesta moderna— ha gozado, durante larguisimo
tiempo, de un privilegio *‘jerdarquico” frente a los otros grupos, privilegio provenien-
te ante todo de)l hecho de que se solia llamar al violin “el rey de los instrumentos”,
apelativo al cual le daban derecho sus cualtidades naturales, la perfeccion aicanzada
por los constructores y el arte de los violinistas. Hoy la situacién ha variado algo.
Los instrumentos de viento, y hasta también la percusiéon, han hecho en un siglo
tales progresos, como para amenazar seriamente la antigua supremacia de los arcos
o forzarlos francamente a la igualdad con los ex-vasallos, cosa que nadie habria so-
fiado en otros tiempos. Stravinsky —a propésito del preludio del Sacre du Printemps,
del cual los arcos se hallan casi exclufdos— escribié: “J'et mis au premier plan les bots,
plus secs, plus nets. moiné riches d’expression facile, et par cele méme plus émouvants
a mon gré'. En las palabras “expresion facil vy por eso mis conmovedora” reside
todo un aspecto de la vuelta actual de la musxca. la cual abandona el antiguo liris-
mo romantico (que se volvid *fiacil”, a través de su decadencia ultima) y busca nue-
vas emociones por medxo de instrumentos menos explotados.

En conjunto, la masa’ de ‘los arcos se nos aparece hoy como un’. organismo
perfecto en sf, sea porque la construccion de cada uno-de los instrumentos ha
aicanzado desde hace siglos su estructura definitiva (y en consecuencia no parece
destinada ya a ofrecer grandes novcdades en el futuro) sea porqQue la técnica de
los ejecutantes se apoya en una tradicion secular de probada y segura consistencia.
Esto es vélido como hemos dicho, sobre todo para los violines, porque tanto la viola,
como el violoncelo y e! contrabajo han entrado recientemente en una faz evolutiva,
que ha renovado enormemente las posibilidades de estos instrumentos; pero, mucho
alin nos revelari, tal vez, en un futuro cercano. De modo que podemos decir que la
masa de los ‘arcos, aunque ha perdido en los ultimos afios ese caricter de absoluta
suprenia¢ia sobre los otros grupos, queda siemprexiomo un elemento bésico de la or-
questa nornial, representando un conjunto insustituible de recursos técnicos ¥y expre-
sivos. No faltan. sin embargo. ciertos sintomas que dejan entrever que un dia tam-
bién se pueda hacer a menos del cuarteto, como sucede en la Sinfonia de Salmos

de Stravinsky, donde los arcos se hallan reducidos a los viojoncelos ¥ a los contra-
' bajos, mientras estd muy reforzada la masa de los vientos. En todo caso, jqué dis-
tante se nos aparece la recomendacion de Widor(*) ‘'‘Quand le quatuor sonne bien,
tout va {Hen”! Ahora todo orquestador sabe perfectamente que no basta ‘“‘eseribir
bien" para los arcos. sino que es otro tanto indispéhsable mostrar !a misma maestria
"‘altratar las maderas, los cobres y hasta la percusion.

VIOLIN

De los instrumentos que componen el cuarteto clisico, el violin es el que ha al-'" '

canzado, antes que los demds, una gran perfecciéon. Perfeccion de construccién, ante
todo, por obra de los grandes maestros-constructores italianos (Gaspar de Salé, An-
tonio Stradivari, etc.), y perfeccion de virtuosidad debida a los grandes violinistag,
desde la gloriosa escuela italiana del siglo diecisiete hasta el arte soberano de Nico-
las Paganini, ¥, recientemente, por las necesidades expresivas de los compositores
modernos, que han sugerido a los ejecutantes nuevas sonoridades, nuev-as posiciones,
nuevo modoe de usar el arco, nuevos medios, en suma, para adecuar su técnica a las
actuales exiyencias musicales. Hoxv, pues, la brav-ura solistica =e estd infiltrando poco

{1} Ch. M. Widor: Technique de l'orchestrc moderne. H. Lemoine v C, ed., Paris, 1904
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8 poco en la orquesta:-es autorizada, pues, la hip&esia de que podemos aun esperar
mucho, en el uso orquestal del violin, de esa virtuosidad individual ampliada a la

masa. He aquf algunos ejemplos de la técnica de los Caprichos de Paganini trans-
portados a Ja orquesta;

Allegro agitato
%  —1 T BT + ——— ;W
= — = ——
% L ¥
(Y .=
F fF" <
be habebe e fheiefal heele’e N
; J_E 'E'_: :_ ;i ‘__! H i L I_,'__I
= e =
e ———————— _f
A. Cssella: Pgogeniniang, pég. 45.-49, Ed. Univemal
Allegro agitato ) .
g.lr-—&. £2e m?.z}' Arco
I. [ =" x ¥ v, i A
VIOLINES J_‘f r-'fm ﬁr::n rd, J'm_Fr'fﬂu.‘Jr ﬂé.' :E '9’
f 3 B % A o E 2 i
1. ﬁf__——ﬁ%f — ﬁ; e —
xf 2
ﬁ _—
:tu ‘!t# £ e — g .1;5:.1 s

» )
1.3
{}+.2

A. Casella: Paegeniniena, pig. 54.55, Ed. Universal.

Afinacion

‘l: cuerda
El violin esta afinado por quintas justss superpuestas ‘s,_ggg.ﬂa
= B

pero en algunos casos, raros, el compositor ha impuesto una afinacién especnal. Mah-
ler, por ejemplo, en la IV2 Sinfonia. ha elevado en unm tono todas las cuerdas, para

obtener del violin un color mas tieso y brillante ( % ). En estos casos,
e
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[

cuando la afinacién se halla alterada, las notas escritas no corresponden a lzs notas
reales. En el citado caso de Mahler, por ejemplo, toda la parte de violin., s escribe
un tono abajo del efecto deseado, porque el instrumento estd afinado en Fe.

Movimento con comodo.Senza fr-etta
af yerrore whergicametrle wolte riteoale

v . > L i "'_ﬁ_-‘- " . & :
s EE e e e e
L '!'__1 —=_|: i- t

G. Mahler: IV Sinfonia, II? tiempo, pag. 73, Ed. Universal.

*Como un violinista de aldea.

El 1ler. violinista tiene consigo dos instrumentos, uno de eilos afinado un tono arriba
y el otro natural.

Cualquier violinista, por otra parte, sabe cuintas veces ha modificado Paganini
la afinacion del violin. En aquellos tiempos el diapasén, muy probablemente, era maés

bajo de lo que es el actual y para sus sonoridades tensas y brillantes Paganini tema
evidentemente necesidad de una afinacién mis alta,

Extensién

Las audacias de R. Strauss han hecho ganar algunas notas agudas a la extension _

del violin de orquesta.

3-...........-..-.....-...-n-.....-............-........_._‘....--o-z
— H
e
Modera.tu/ E = =
Wi toy et soFRREE = E
SioSS=tSScEsS—= Sssest o= —=
R. Strauss: Muerte v trarwfwnracum pag. 103-104, Ed. Peters.
E‘E-—l
Los limites del violin para la orquesta son, pues: i e
=
Los virtuosos pueden alcanzar alin notas més elevadas siempre que sean logra-
das con excepcionales cuidados. La tltima o
nota que se puede producir en el violin es: B E
JL"_- T-

- Es buéno_ ‘que Jos* sonidos ‘del registro sobreagudo sean alcanzados por grado o
por intervalos muy pequefios (32 menor o mayor), para que la mano izquierda pueda
encontrar céomodamente su sitio en ias estrechisimas posiciones de la tastiera en esa
extremidad aguda. L.a técnica moderna, es cierto, tiende a superar estas prudencia-
les medidas, y no es raro hoy que el violinista se encuentre con que debe afrontar
ain en esas alturas, intervalos mayores que los que hemos indicado, pero el resul-

tado puede ser poco eficaz o puede traicionar las preocupaciones del ejecutante en
perjuicio de la expresién o de la afinacién. . A

Como limite normal agudo podemos indicar el "':-:_tr—— Esta nota se eje-

cuta frecuentemente también como sonido arménico (ver mds adelante el pirrafo de
los sonidos arménicos), con un resultado facil y sonoro.

—
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Timbre _

Como se sabe, el violin —y, en general, los instrumentos de arco (exclufdo e] con-
trabajo)— tiene una naturaleza esencialmente lirica: abandonado a una lirica canta-
bilidad ha encontrado s\.iempre un empleo eficaz.

E] violin posee una gran variedad de colores. Al respecto comencemos por decir
que cada una de las cuatro cuerdas tiene su color partiCular. L2 primera cuerda
(llamada también prima) es brillante, abierta, incisiva, rica y mordiente; la segunda
cuerda es persuasiva y suave; la tercera es de una gi'an dulzura, capaz de efectos
de noble poesfa; y la cuarta tiene un timbre casi de contralto y, con la ayuda de

A medida qiie se asciende mas alla del el sonido se vuelve siempre
més pequeiio y expuesto siempre a mayores preocupaciones del ejecutante para in-
tentar que la expresion y la belleza del sonido se conserven en aguella extrema re-
gién, donde la sonoridad resulta siempre menos eficaz, siempre mas estridente y fria
a medida que se sube hacia el agudo.

En los dltimos treinta afios la técnica solfstica y orquestal de este instrumento
se ha enriquecido notablemente, bastando recordar el desarrollo alcenzado por-el usa
de los arménicos y la adaptacion del violin a un estilo més rigido, mis “inexpre-
sivo”, impuesto por la necesidad de la evolucion de la misica, Continuando asi, es
muy posible que los recursos técnicos contenidos, por ejemplo, en los tres Mytkes, de
Karol Szimanovsky —limitados por ahora al virtuosismo solistico—, se extiendan,
poco a poco, a 'a masa orquestal. Por est¢, las conocidas caracteristicas t{mbricas de
este instrumento. estin destinadas, qui2a, a nuevas expresiones.

Produccién del sonido (golpes de arco)

El sonido del violin presenta diversos aspectos, seglin cémo y dénde se pone en
vibracion la cuerda. Digamos, entre otras cosas, que también la posicién de la mano
izquierda sobre la tastiere influye sobre el sonido: cuando la mano izquierda se halla
mas o menos en el centro de 1a cuerda (8% ¢ 4% posicién, ver el parrafo de las posicio-
nes en ls pag. 161), la sonoridad tiene una calidez mérbida y persuasiva ¥ es la mas
eficaz que se pueda obtener del violin; a medida que, desde el centro de la cuerda, la
mano izquierda se desplaza hacia el puente, la parte vibrante de la cuerda se acorta
¥ la sonoridad se hace siempre mas tensa y estridente; si, en cambio, se desplaza
hacia el capotasto (cejuela) (es decir, el Punto del mango donde se apoyan las cuer-
das), la parte vibrante de la cuerda se afargz .y el sonido adquiere un timbre mas .
claro, mis abierto, ¢riard. He aqui, mis o menos, la extensién de 1z mencionada me-
jor sonoridad de las cuatro cuerdas:

I Cverda o

II. Cuerda . III. Cverda . IV. Cuerda
— = e r: e LS
L J y *ll‘ = '..-' - ﬂ"_"-’-_

Si el compositor desea las hermosas sonoridades de la 32 y 42 posiciones (1),
debe indicar la cuerda sobre la cual desea que se ejecute el pasaje, pues de otro modo
el ejecutante puede tocar en las posiciones més ficiles y comunes de la cuerda més
aguda. Ej.: Allegro

B B 7 8L e

{1) Ver posiciones en la pig. 161,
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Sin la indicacién IIc. ese pasaje podria ser ejecutado en la 12 cuerda con un
resultado distinto.

E] medio ordindrio para poner en vibracién la cuerda es el arco. Todas las notas
comprendidas dentro de una misms ligadura, deben ser ejecutadas con el mismo mo-
vimiento del arco, o sea, para decirlo con su denominacién, en la misma erceda. E)
arco se mueve parad abajo (™ 6 1) o bien para arriba (V). La importancia de una
buena disposicién de las arcades es fundamental: del juego de las arcadas depende
buena parte de la expresién. Este tema beethoveniano:

Allegro, ma non troppo Vv
. = — : "—_-?"'—lﬂ-—"l . u - I -i-
. \‘_J P i 1 1 -] E 1——." : - - i il
camb_iz;ria francamente de sentido si modificiramos las arcadas, por ejemplo, asi:
v "
__]!;TL._ ™ V ™ lﬁ |-l|I _
P e = S e =
I L 1 i i o . o

E] arco ocra abajo tiene intensidad de ataque y por. ¢so. los violinistas tienden a
ejecutar para abajo los fiempos fuertes y, en general, los acentos expresivos (tam-
bién los acordes, por lo general, se ejecutan para abajo). Pero el arco para abo.jo,
inmediatamente después del ataque, tiende a disminuir el sonido, mientras que el
arco para arriba, ordinariamente débil de ataque, tiende a sostener o a reforzar el
sonido (no estiz dicho, sin embargo, que todos ‘los tiempos fuertes o todos ios acentos.
deban ser ejecutados pora abajo o que con el arco para abajo no se pueda hacer un
ataque dulce y un crescendo, ni que al arco pare arriba le esté prohibido el dimi-
nuendo o un sforzendo).

El violinista secunda o impide las susodichas tendencias esponténeas del arco:
sobre todo, debe poner el arco al servicio de la expresién musical, ain a costa de
evadirse de las leyes habituales, teniendn presente que el arco sigue mas los acentos
expresivos que los acentos ritmicos. Ej.:

Audarr:te y

Y —

' :i.. t‘l]_
x> i i*ﬁq
i ———— ~
¥
Allegro rott, m——a T
iy o = " L a 8 = 1D
P e

Sy — *f-::-_-‘—‘ :

P + T

(1) Las arcadas que estin indicadas debajo permiten ejecutar pa-ra abajo cada tiem-
po fuerte, tal como lo aconsejaria la norma general, pero el acento expresivo recae sobre
el mi bemol — ¥ luego la sonoridad disminuye s&bitamente; por lo tanto ese mi

bemol debe servejecutado para abajo, por lo que imponen las arcadas superiores.
(2) E! diminuendo esté secundado por e} arco para abajo en el tercer compais y el ata-
Que para arriba de }a iltima nota puede ser ejecutado con gran y espontinea dulzura.

La cuerda frotada con la punta del arco, aila punta, produce un sonido dulce (el
arco olla punta, que no tiene mucho peso, debe ser usado en una cierta “cantidad”,
si se quiere obtener una sonoridad fuerte). El arco ol tallone, en cambio, sirve para
las sonidos enérgicos, rudos.
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El arco sul pomticelo da sonidos metdlicos, algo daperos en el forte y argenti-
nos en el ptano. Se utiliza, por lo general, para pasajes en notas mas bien rapidas
o, directamente, para trémolos. Sostener el sonido sul ponticello es casi imposible y
de mal efecto, pero una melodia en notsg que no son largas y que no requiera ms#s
que un efecto curioso de color caracteristico puede tener su excepcional ejecuci’én

sul ponticello, Allegro =
-—pﬁ:==F=F:_?""F:_"' —
# E==e——Copo— o s 2

v > ! . . e e

sul Past. H. Wieniawsky: Le eaTRGVG! rugge, 7® variacién, Ed. Eschig.

Los sonidos producidos por el arco sulla tastiera son dulces y aterciopelados. No-
temos que la posicion de la cuerda, donde la vibracién tiene su maxima amplitud
(es decir, el vientre, ver pag. 2) es la mas favorable para la mas pura produccién del
sonido; por lo tanto a medida que el arco se desplaza hacia la tastierc se encuentra
siempre mas vecino al vientre de la vibracion, si no directamente sobre el eje mismo
del vientre, y el sonido adquiere cada vez mayor belleza.

Las cuerdas golpeadas col legno del arco producen una especie de crepitacién seca
de escasa sonoridad que, sin embargo —sobre todo cuandn la masa de :jecutantes
es numerosa—, es de un efecto curioso.

El tremolo, que Claudio Monteverdi fué el primero en saber apreciar y usar,
ha decafdo un poco en este Gltimo medio siglo por el abuso que han hecho bues-
tros antepasados en sus truculentos ¥y convencionales melodramas, pero el lmpresxo-
nismo ha obtenido también del tremolo efzctos nuevos y nobles.

Este es el trémolo verdadero y propio, que se obtiene frotando el arco rapidamen-

te para arriba y para abajo ( E ). Otro tipo de trémolo es aquel por el cual

Ane notas de una misma cuerda se alterman velozmnente en el transcurso de una sola

= :
arcada ( % Lo reparacién més cémoda de la mano izi:iovda para este tipo
de trémolo es la que se halla cexienida en los limites de una tercera menor, A me-
dida que la separacién se agranda (e! maxi::ic facil ea de una quinta disminuida) el
3° o el 42 dedo, o sea el que tremola (?) encuentra la cuerda siempre maz: alix e
la tastiera, por lo que debe hacer un esfuerzo de presiéon cada vez mayor, incémodo
para la rapida emision del sonido; la cuerda, por otra parte, siendo més alts, produce
movimientos mas altos, lo cual perturba la marcha regular del arco: con peligro, por
lo tanto, de una mala sonoridad. Cuanto mas se asciende hacia las posiciones agu-
das, mas puede aumentar la separacion deL la mapo izquierda, pero mayor se vuelve
la altura de la cuerda de la tastiera y mayores resultan las perturbaciones del areo.
Evitemos, pues, escribir para la orquesta esos trémolos con separaciones mayores
de las que hemos indicado. Si, en fin, el trémolo no es rapido, si es mas bien mo-
derado, puede ser ejecutado sobre dos cuerdas haciendo oscilar el arco alternativa-
mente de una cuerda a la otra. En este caso la separacion méxima se halla fijada

por las posibilidades de las dos cuerdas ( ver pag. 163). Ejemplo;
sobre una sola cuerdz sobre dos cuerdas

L= | e ] = | I E.-"'_..= J

S,
y - i
—— F =
— ‘—---"'

§ :
== = =

=
- -, l\-"

by

| ﬁ_{
|

-1

—— B

Sciolto (Grand détaché} (Gran “staccato")

Efecto de gran e imponente sonoridad: se usa en el forte, en pasajes compuestos,
generalmente, por notas de igual valor y no ligadas, en un tiempo que no es rapido.
Se obtiene haciendo correr riapidar®@ite el arco en su maxima longitud posible, y con

(1) Ver digitaci¢n, pag. 161
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una adecuada presion, Arcada diffcil, porque el arco, corriendo con arrcjo ¥ rapi-
dez, puede desplazarse facilmente sobre la cuerda y caer en una falsa posicion, pro-
duciendo . graves defé'ctos sonoros f gilbidos, falsog armonicos).

Si, finalmente, se desea un efecto rudo y violento, se pueden atacar todos los
sonidos con el arco para abaejo, de manera que el acento resulta mas intenso y pues-
to més en evidencia por la pequefiisima pausa necesaria para la Ramada riprese d’ar-

co en cada nota. Es una arcada, que, con mas razéon que la precedente, no puede
usarse en pasajes riapidos.

2

n n
o = -— =
A‘“ﬁbm n N ':l n OB e # M " h nonm
- - -t it = — =
I " — o T T - 1 1 = I E
— ! - : - u : -—— +
f:- F > - ¥
= % -

G. Pugnani-Kreisler: Preludio e allegro, Ed. Schott.
{;\ 152) Aen !eﬂg(o V al n ¥ n ¥

mf — ==, L E

N. Rimsky-Korsakov: Scheherazada, pig. 98, Xd..Belaieff.

) B

Martellato

Es un staccato seco y cortante. Se usa en el forte, por lo general en notas de
igual valor en un tiempo no muy rapido.

- Una variedad de esta arcada es la que deseamosg llamar martellato alla punta,
que se usa en el piano con poquisimo arco, para notas muy cortas. Esta arcada tiene
una analogia con e! martellato tinicamente por la incisividad del arco sobre la cuer-
da, pero su expresiéon musical es diametralmente opuesta,

Para el sciolto y el martellato podemos indicar como limite miAximo aproxima-

do de velocidad, el sngunente:f 2 200,

Staccato
Es el staccato ordinario, que, segtin ia velocidad y la intensidad, se ejecuta con

mas 0 menos arco Y con un méximo aproximado de tres cuartos de arco. Es ficil, cla-
ro y preciso.

ppi :

Liscio

W. A. Mozart: Le nozze de Figaro, escena Wti'ma.

Cada vez que el arco se nmueve para drmnda o pera abajo, se produce una articu-
lacion de ataque; en el liscio el violinista obra en forma tal que esas articulaciones
casi no se sienten.

Alla corda

Se obtiene haciendo articular con precision cada sonido, pero sin rigidez, con
souplesse, y el sonido debe sostenerse em toda la duracién de su valor. En lugar de

la indicacién alla corda se pueden poner pejuefias rayitas sobre cada nota:
Andante

M

alta coids Andante )
T —oooT

"‘ = P L] - 1
. HL.IF mf =
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Legato

Hoy, en las buenas orguestas, se sabe usar las arcadas que mayormente respon
den a las exigencias expresivas de la musiza. Por otra parte, siempre es bueno que el
mismo autor, si es posible con la ayuda practica del ejecutante, indique todas las ar-
cadas, y del modn mas preciso posible, de manera que se encuentre facilitada, asi,
la tarea de los ejecutantes, evitindose inGtiles pérdidas de tiempo en los ensayos.

Separato

Es la articulacién de algunos sonidos sostenidos, pero no ligados, en la misma ar-
cada. Se trata de un procedimiento elegante y de buen efecto (a veces es oportuno
para una equilibrada distribucién del arco).

Andantino secireno ed affettuoso

guesy barraiola; _‘E i“_ — F" /--*.__..
ﬁ t‘i’io]inn Selo B ﬁf' £ T - a2k T 2 2ol
—— —— ' T ,  —— —t—+ o
-ﬁ*l_ | 1 Fi v il 2
o * 1 -A— pr—T o -
/I/p _— —_— ————an ; ——
eSS Pre8s. g penalronle -

M. Castelnuovo-Tedesca: “Ouverture” para e Merconte di Vewezia, pig. 40, Ed. Ricordi.

Picchettato

Se obtiene ejecutando un grupo de notas rapidas y “staccatissime” con el mismo
golpe de arco. De costumbre se eijecuta con el arco subiendo, pero, ain cuando es
muy dificif, se puede ejecutar también con el arco pera abajo. No todos los violinis-

tas tienen disposicién para este golpe de arco (as{ como no a todos les es posible eje-
cutar ¢l redoble del tambor).

L T

= e rit_

e P'_’- ——

Balzato (o Saltellato)

Se obtlene haciendo rebotar el arco (por lo general en su parte mediana) dulce-
mente sobre l2 cuerda. Es muy eficaz en procedimientos ripidos y ligeros:

g____,__.__:_.n? HHF__,Z-—_____[:_H e ==
Py e

L. V. Beethoven: . VI/. Sinfonia, “Allegretto”.

Dos o més notas, para los virtuosos, pueden hallarse comprendidas en una sola
arcada. En un procedimiento arpegiado una sola arcada puede comprender también

" cuatro motas. = e
Gettsto (jeté) 7 7 S~

Se obtiene lanzando la parte superior del arco de manera que pueda rebotar dos,
tres o mas veces sobre la cuerda. Las notas gettate se escriben con el punto ordi-
nario del staccato ¥y se hallan reunidas bajo una misma ligadura.

Moderato
% ; j i ==
- e ——Y — - - + '-, i = s
: e o s S T Sy Gk 2% e
G ¥ x 7 =

pa_ S~—— LT
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Sonidos flautados (flageolets)

(No deben confundirse con los sonidos arménicos, impropiamente llamados, pre-
cisamente en Italia, flautati.) Se trata de sonidos muy mérbidos, aterciopelados, dul-
cisimos, que se obtienen proporcionando la méaxima levedad de presiéon del arco con
la mixima velocidad, con la cual el arco pnede correr sobre la cuerda compatiblemen-
te con el buen efecto sonoro.

(Si falta el equilibrio entre la velocidad del arco y la presién, el sonido resulta
vago, impuro, con una especie de halo, mas o menos lejano, de armdnicos. Se trata de
un efecto mis bien indeterminado, pero Quiza pueda ser util al moderno rebuscador
de timbres.)

Grupos de dos notas, la segunda de las cuales es breve, que se ejecutan, de ordi-
nario, ¢on la misma arcada:

Allegro, ma non {roppo
v

f £ —p.n ¥y p—e

L] T ) T
T £
T — + 5
% = | —

L. V. Beethoven: IX2 Siafonia, ler. tiempo.

W

f

Otra manera de escribir las mismas arcadas:
Allegro, ma non troppo
v

3 ’A ~
Ial Lt .:I" 1‘!- b A -.‘_-‘-\
@ 3 3 - 1] _L : E
U .f — 'L :
Obsérvese ahora este trozo: ‘
Allegro (4 = e circa) ; v ;
Bal ™ 2 o) ™
n b2 ehem ba  belp=e 2 Fhab,l Je? bu
r— — = m———— =
ﬁf & F 5 =

V. Mortari: Concerte per quartetto e orchestra, pig. 2, Ed. Carish.

Aparte del desequilibrio del arco en los primeros dos compases {la primera y la
tercera arcadas tienen una longitud desproporc:onada con la segunda v la cuarta),
es evidente la banalidsd del movimiento de arco del tercer compés He aqui, en cam-
bio, cémo se puede equilibrar el arco ¥ darle posibilidad de amplitud de desarrollo y
de mejor acentuacion expresiva.

Allegro

) e | Vi B Pl Y N ~
bz  £bpa bz be2 2 Fhels, JSpP bx
x—¢ — : - Tooan : —— ' - 1 ra
F Z = &
Pizzicato

Efecto muy conocido, que se ejecuta normalmente con la mano derecha, pero
que también se puede obtener con la izquierda (facilisimo con cuerdas al aire). En
el primer caso se pone la indicacion Pizz., y en el segundo se escribe una pequeiia
cruz sobre la nota.
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Moderato E:.jlh';m moderalo

gplﬂ - J T 4
+ +

(1) Las notas indicadas con una pequeha cruz sc¢ Piczican coh la mano izquierda; las
otras, al no tener indicacién alguna, se tecan con e! arco.

Los movimientos ptzzicati no pueden 3er muy rapidos, sobre todo si el pasaje es
de cierta duracién, porque la mano se cansa. Seria bueno mantener la velocidad den-

tro del siguiente limite: .’: g2 , pero si el pasaje es muy breve, o bien la mano tien®

frecuentes posibilidades de descansar, se pueden lograr velocidades atin superiores:

Allegro (J: 108)
|

En los extremos agudos, a medida Que se asciende por encima del
el pizzicale se hace siempre mas seco ¥ me:!ivs sonoro.

Por otra parte, 110 faltan ejemplos de pizzicat! también en esas extremas regio-
nes. Se pueden obtener también efectos de pizzicati arpegiados tocando sin rapidez,
en sentido ascendente y con el mismo dedo, las notas de un acorde, una despues de
Ja otra.

)

B

Andante
i * - ﬁ#ﬁ::.—__(_
l'l

5 5 -

[

(En este caso las notas pizzicate arpegiadas se ligan.)

Dejando el arco a un lado. se puede apoxar el violin sobre la rodilla o ponerlo
debajo del brazo y pizzicar sus cuerdas como si fuera una guitarra. En esta forma
es posible usar también e. pulgar y obtener velocidad..y efectos nuevos tirando la.

mano. sin rigidez, para arriba v para abajo a través de las cuerdas. Este procedi=

miento (que ha sido usado, sobre todo, er efectos “pintorescos’™) es, naturalmente,
muy cémodo cuando e} violin estd apoyado sobre la rodilla o cuando se lo tiene de-
bajo del brrazo, pero también es posible con el viclin en posicidn ordinaria. {En este
caso es imposible el uso del pulgar.)

Mouvement de la Marche (J = 112)
(Quusf Guitara le Violon eousiebras)

-
7

::3‘:_1_.1 - - Fe——
fl

Cl. Debussy: Jueria, pag. 102, Ed. Durand.
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Allegrett.? vizzicato (J:142)
Pi ;onf-. (1)
n'E 2 &: arp. tisempre : ey
o s e Z
e ey ?
ﬁff wi|? F7 .
a) 4 T 7 pont.. '
Pizz. pont.... IL e &
LR T [l 7
al non_ Rry.
Pizz. ! fl eempre = pont...

Les
/3

PfZZ. paolnt‘_‘ P‘Dﬂi Pm"é

= + .—’—F-*'#n = H * r—
He=se=c === == 2
Fi3 Sk i ==k S N

B. Bartok: JV® Cuarteto, pag. 41, Universal Edition.

(1) Esta indicacion significa que la mano debe ser lanzada alternativamente arriba

y abajo a través de las cuerdas.

Para los accrdes formados por superposiciones de qQuintas justas se pueden su-

perar las dificultades de ejecucion (ver pag. 165) % ), con el violin
-

mantenido bajo el brazo o sobre }a rodilla, porque, en este caso, el dedo de la mano
izquierda puede ser extendido chato a través de las cuerdas como si fuera un capo-
tasto desplazable (a proposito del capotasto{cejuela) ver pag. 152).

El pizzicato tiene una vibracion moérbida ¥ de dulee sonoridad si se ejecuta sobre
la tastiera; a medida que se marcha hacia el puente el pizzicato se: vuélve siempre
mds marcado, sonoro y seco. Contiguo al puente, por lo demds, es dspero (ver el
ejemplo precedente del /V9 Cuarteto de Bartdk). '

Sonidos armonicos naturales

Se producen rozando las cuerdas al aire en determinados puntos, en forma de
obtener los sonidos 2, 3. 4, 5§ y 6 (recordemos que el sonido 1 es el fundamenta!l ¥ los
sonidos sucesivos son sus arménicos; ver pag. 3). M4s alld del sonido 6 no conviene
aventurarse y este mismo sonido 6 es mds bien insoguro, débil e ineficaz.
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Sonidos armdnicos artificiales

Se obtienen con el indice, Que, comprimiendo sobre }a cuerda, hace de eapotasto
moévil (ver pag. 152) mientras otro dedo roza su octava (y entonces se produce la
8% de 1a nota comprimida con el indice. Este arménico, sin embargo, es inc6modo, por-
qQue requiere una gran distensiéon de la mano izquierda), o su qQnirta (y en este caso se
produce la 122 de la nota comprimida), o su cuarta (produciéndose la 152 de la nota
presionada), o su tercera mayor o su sexta mayor (en estos dos casos se produce la
172), o su tercera menor (para producir la 192 de la nota oprimida). De todos estos
sonidos armoénicos artificiaies €] rnejor, el mas facil y el Unico, casi, que se usa en

la orquesta, es aquel para el cual se roza la cuarta de la nota presionada por el dedo
(gonido 4}:

N
[
[ ]

9 f
-
(=) f’:’ [} - T

i

_— i —

| — i i =

3 - T s F3

"

oy

Muy frecuentemente se indica, el sonido de efecto, como lo hemos hecho nos-

' ’fotros, coll una pequefia notita, pero esa indicacién no es obligatoria. Algunos compo-

gitores escriben solamente €l sonido de efecto, dejando al ejecutante la eleccién del
modo de obtenerlo.

El limite mas agudo para la produccién de los sonidos arménicos artificiales es
el siguiente: .. v -,

(1]
T

£

EC=

“~

Glissando

Gliesendi o pequesios portamenti son de uso corriente en la msica rpoderna y
no ofrecen ninguna dificultad de ejecucion:
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(s :80) POTL.
Div.a 3 o s N
Violines i — =

) pp e = Ej
K. Ravel: L’Reure esmpgrole, pig. 191, Ed. Durand.

Se pueden hacer Glizscndi en dobles cuerdas y también pizzicati plissandi. Estos
1ltimos se obtienen rozando con el dedo después de haber piacicato la cuerda, apro-
vechando asi las vibraciones del pizzicato. Ese efecto, que es sensible en el violonecelo,
instrumento mas sonoro, no es muy eficaz en el violin, salvo en su cuarta cuerda, don-
de puede tener mayor relieve. Ha sido usado muy raramente y sélo en sentido ascen-
dente, porque en sentido descendente pasa casi inadvertido.

Lento
= &
el = — -
Feit Ji__./'

nf

En las partituras modernas se encuentran glissando de arménicos. Es un proce-
dimiento misterioso y eficaz.
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14
glissand sobre la IVS cuerda

Para comodidad del estudioso damos a continuacién la serie completa de todos
~los arménicos précticamente obtenibles con el deslizamiento del dede rozando la cuer-
"da (para efectos decorativos de ese género, la incertitud de emisién y de entonaci6n

de algunos arménicos agudos no se advierten en la rapidez del movimiento) :

6.... erecct trmeces?ess®98® ¢ cmamee

- =~ ;. _ e, ;(::
: 2 “E E N ¢ e .'-'.E -, T
e =< gt === <l
5 3
= a‘"'mm!!lll-i e --m'a.ia-;':-: o
; i -. ! 8'.---.‘.00"-0'.—.-.;05

A = g3 - i s 2 c s a2
38 cUERDA%:ri j“ﬁ 4 GUERDA% —— _ﬂ

Digitacion y posiciones

No usidndose el pulgar de la mano jzquierda, el indice es considerado el 1ley.

dedo, el medio e] 29, el anular el 3?2, y el mefiique el 49. La cuerda al aire se indi-
ca con °,
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La primera posicion de la mano izquierda sobre la tastierc es la que estd inme-
diatamente sobre Ja cuerda al aire en el orden de la eseals diatéaica Desplazande
% mano poco a_ poco por grado, se obtie ren las otras posiciodrs:

" 4% CUERDA 3* CUERDA 2* CUERDA 1* CUERDA

12 POSICION — =, : .
5"3:EF1334 1 2 2 4 % 3 1
! .

™M 23&
s =3 ; s » oL
21 POSICION T — :_,_._t.-—_-—'%!": ——
132"32 i % & 4 123 3 1 2 3 4
1
—{ : . BR
3¢ POSICION | e " = =
o R t 2 38 % 1 2 2 & 1 238 4
..p..lﬁ
4 POSICION |4 == e == EE+
- __J_H |;: —
31'234 1 2 3 & 1 2 3 & 172 9%
5% POSICION (Aot 2 :
N PR T
1 2 38 4] 4y 2 3 4 T 1 2 3 &
-
g s R
} .| .“‘"—g il el i
6 POSICION %:j—’—_.—'—r_’ — y -
' 2 3 & | 1 2 3 & iz 3 &% T 2 3 4
- 2 2
; - s £ :‘:E
7 POSICION %ﬁ:‘_:- ':F_:__;- : —‘-Fl - E T '-
g i 2 %4 1 2 3 & 23 3 2 3 X

Existe también Ja llamada media posicién, o ses la que est4 un semitono abajo
de la primera posicién. ; :

A propésitb de las posiciones ¥ de la -digitacién, la técnica moderna ha aportado
otros criterios, que enriquecen las posibiili'dades virtuosisticas, hacén mas comodos y
expresivos ciertos pasajes dificiles (sobre todo en el mundo cromatico de mucha mi-.
sica contemporanea), o imponen directamente acrobacias para evitar una cuerda a)
aire inexpresiva o un inoportuno cambio de cuerda, o cuaiquier otra cosa que impor-
te lJa mis minima desventaja para Ja expresion musical. E] espiritu de bisqueda y de
conquista de los perfeccionamientos en las posiciones estd adn en accién y no sabe-
mos a dénde puede llegar.Por ejemplo, la escala cromitica, en otros tiempos, era eje-
cutada con la siguiente digitacion (el semitono cromitico se ejecutaba con el mis-
mo dedo}:
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Es facil comprender que la ejecuciént no podia ser mis que aproximativa en lo
que se refiere a la claridad y a la afinaciéon. Hoy 1a misma escala se digita asi:

lo que permite articular bien y afinar cada sonido,

Antes, fuera de la séptima posicién, no se subia generalmente mis que sobre la
la primera cuerda. Hoy, a fin de evitar la repeticién inmediata y frecuente del lla-
mado desmarigamiento (smanicamento, démanché) —desplazamiento de la mano iz-
quierda hacia posiciones lejanas— algunos pasajes rapidos en los agudos se ejecutan
usando lo que los franceses llaman restez, o0 sea permanecer en la misma pasicién agu-
da pasando de cuerda en cuerda. Este pasaje, por ejemplo, antigi:amente se habria
ejecutado asi (con un desplazamiento de posiciones faciimente controlable en el cua-
dro de la pag. 162):

Hoy, en cambio, la técnica moderna aconseja este otro modo, que permite a la
mano jzquierda el restez en 1V posicion:

Cuerdas dobles, triples y cuadruples

Para el estudio de las cuerdas dobles, triples y cuidruples damos el signiente
cuadro compilado con una sucesion cromética, que conserva las relaciones de quinta
justa entre las cuatro cuerdas:
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La colocacién normal de l1a mano iaQuierda aobre Is tastisra correaponde, emn el
cuadro, a un grupo que abarca cuatro casilias. En el limite de este grupo —que, por
“otra parte, es e! linfite de una posicién (ver el parrafo precedente)— el compositor
puede\elegxrse las notas que le sirven para sus combinaciones de dos, tres o cuatro
sonidos distribuidos en dos o tres cuerdas consecutivas o bien en todas las cuatro
cuerdas.

Admitido un grupo cualquiera, por ejemplo, el que va de la casilla 4 a la casilla 7
(inclusive), he aquf algunas combinaciones de dos, tres y cuatro sonidos:

1. 2. ' 3. Y
gV, = e i .
- 1 T — qr 2

La nota que se encuentra en la primera casxﬂa a la izquierda de! grupo considera-
do, debe ser ejecutada, por regla, con el 1°*. dedo; las notas que estin en las casi-
llas sucesivas deben ejecutarse con el 29, 32 y 49 dedos. La combinacién 2, por ejem-
plo, estd formada por el sol de la primera cuerda (que, colocado en la primera casilla
del grupo, se ejecuta con el 1*f dedo), por el la de la tercera cuerda (ejecutado con
el 3*r dedo, porque esti en la tercera casilla de]l grupo) y por el fa de la segunda
cuerda (a quien corresponde el 49 dedo, porque esti en la cuarta casilla).

Las notas comprendidas en la misma casilla deberian ejecutarse con el mismo
dedo: esto, en la prictica, se verifica s6lo con las notas de dos cuerdas consecutivas
que, en el cuadro, estin en riguroso alineamiento vertical: es decir, con los interva-
los de-quinta justa (!}). Y puesto que e! mismo dedo no puede servir, como maximo,
mas que para dos cuerdas inmediatamente sucesivas, es evidente que dos quintas su-
perpuestas son mas bien incémodas, porque una de las quintas sera oprimida con
un solo dedo mientras que un segundo dedo tendrid que ingeniarse en encontrar un
lugar vecino al primero en la misma posicién. Tres quintas superpuestas, son fran-
camente inejecutables {(ver excepciones en la pag.1659). Si, en cambio, las notas com-
prendidas en la misma casilla no estin en orden de quintas justas superpueatas, el
ejecutante toma sus medidas para encontrar, con la mterpretaclén enarmonica de al-
guno de los sonidos, una digitacion posible. Ej.:

Incomodo - Imposible
=
) r - r P | ?

En el tercer ejemplo las tres notas estin comprendidas en la misma casilla, por
cuyo motivo tendrian que ejecutarse con el mismo dedo, lo cual, como ya lo hemos
dicho, es imposible. Pero & quinta justa (so! bemol-re bemol) considerada enarmné-
nicamente (fa sostenido-do sostenido) puede ser confiada al dedo de la casilia prece-
flente,._haC_iendo asf posible la ejecucién de este acorde. Y asi también, para ejecutar
-.:el cuarto acorde se debera considerar el re sostenido como mi bemol.

Esta habilidad de recursos no debe constituir una gran preocupacién para el
compositor: el ejecutante moderno esta acostumbrado a adaptarse rapidamente las
posiciones mas cémodas. '

(1) Notemos que la quinta justa es mas ficil en 1% o en 2% posicion y se puede eie-
cutar mejor con el 19 o con e! 2° dedo. En las posiciones mas arriba de ia 22, la quinta
con el 3er. dedo es mis bien incomoda ¥ no es practicamente aconsejable con e] 49, sobre
todo en la orquesta, porque la distancia entre las cuerdas aumenta a medida que nos

acercamos &l puente y el mefliqgue no puede abarcar ficilmente dos cuerdas que no sean
myy proximas.
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He aqui algunos ejemplos, que, valiéndose también del juego de las cuerdas al

aire, pueden dar una idea de las-infinitas combinaciones que se ofrecen a la fantasia
del compositor de hoy dia:

3 e

1d

3 e

opp. 2}

Blhr

—p

1

S

=

1##

1 3

1h

N.B.— El pimero romano mdlca la cuerda. Tal indicacién es oportuna, a ve-
ces, cuando la digitacién no es clara, ya sea porque una cuerda suena arriba de las
cuerdas sucesivas o por posibilidades de equivoco.

Aconsejamos controlar en ¢} cuvadro todos los acordes que hemos dado como
ejemplos. Por extensién de los dedos de la mano iz4uivrda es posible una combina-
cion de dos o mas sonidos mas allid del limite de un misiir grupo, pero es bueno que

tal superaciéon (por lo menos en la orquesta) n.

de nuestro cuadro) a una casilla completa. Ejemplo:

I -

&

'
L]

ilegue ni siquiera (en el sistema

A medida que se precede hacia el agudo la extension puede aumentar, pero seri

bueno que (siempre en la orquesta) no sesobrepasen los )imites de una casilla com-
pleta. Ejemplo:

e

e

)

1

Al principio del tercer acto de Afda, Verdi impone a los primeros violines un
pasaje muy osado con respecto a la extensién de la mano izquierda (grupo de siete
casillas en el sistema de nuestro cuvadro), pero en ejecucién es posible porque, una

vez colocada )a mano izquierda, ningin dedo debe moverse durante todo el pasaje,
que dura muchos compases.
Andante mosso (e = 78)
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‘G. Verdit Aida, preludio acto X, Ed. Ricordi.

Las dobles, triples ¥ cuddruples cuerdas se ejecutan comenzando por la nota
mas grave, pero, excepcionalmente, para efectos especiales, se pueden ejecutar tam-

bién empezando por la mis aguda: en este tltimo caso se pone una flecha en la di-
reccién deseada ( | ). -

Allegro molto ( J =152)
&

t i

=
,,_F

=

i B

>

L

—w N THTTY

_"I‘”T'IT’

<k

B. Bartdk: IV? cuarteto, pig. 62, Ed. Universal.
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Se pueden obtener también sonidos arménicos dobles, pero en este caao es mejor
que por lo menos uno de esos sonidos arménicos sea natural, o bien que los sonidos--
que funcionan de fundamentales no empleer més que el primer dedo, es decir que
estén en relacién de quinta justa. Ejempio:

0

PP (ycivttn)

pp ————

Karol Szymanovsky: La fontarne d’Aréthuse, de los Mythes, Ed. Universal

En Paganini se encuentran combinaciones mas complejas, bastante dificiles.
Naturalmente se trata aquf de virtuosismo, que serfa in&til querer imponer al
ejecutante de orquesta. (Es mucho mas practico usar en la orquesta los violines

divisi).

Sordina

La sordina cierra en parte las vibraciones de la caja arménica con el resultado
de alterar el timbre y atenuar la sonoridad del instrumento. El caracter dulcisimo y
misterioso del violin, y en genera] de los arcos, con sordina, se vuelve seco y lefioso

en el ptzzicato.

Algunos ejemplos:

Pasaje de gran efecto, asociado a una

Agitato (o= 112)

‘

gran agitaci6én de multitud en el escenario:

1 Stravinsky: Petruchka, piag. 140, Ed. Russe de Musique.

K1 pasaje siguiente, én realidad, no es diffeil:

VioL1. (# = 108)
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1. Stravinsky: Jeu de cartes, pég. 12, Ed. Schott,

Animé Arpegio con arménicos:
L PTIATSS P4 ey =774 4
o Y 'n“ ﬂ?-’ ‘kx‘ T 4!1,’ — -:.-T e —
e bt L . ™ Pl = e
(3 PPU \.,_.3 L) _/ ~F I
M. Ravel: Tio, pig. 25, Ed. Durand.
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Escritura polifénica moderna:
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K Szymanovsky: Drisdes et Par, de los Mytkee, Ed. Universal.
Y he aqui algunos trozos gue habriam hecho estremecer a un violinista de hace

medio siglo:
Polifonia muy dificil
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A. Berg: Concierto pars violin ¥ orquesta, II? tiempo, Ed. Universal.
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Vivace (funluxticv capriceions)
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I. Stravinsky: cel “Final” del Concierto para violin Y orquesta, Ed. Schott's Sohne.

VIOL A

E! papel de la viola {*), en otros tiempos limitado a desempepar las motlesias
aunque necesarias funciones de rempiissage interior del cuarteto, adquiria posr =
poco, en ]2 segunda mitad de) siglo diecinueve, una fisonomia bien distinta, :kan-
zando un valor expresivo ¥ auténomo solo reservado hasta entongces a los viclines.
Luego, en el cuarto de siglo tltimo, el instrumento di¢ aun pasos-gigantescos. ¢ Quien
no recuerda al inglés Lionel Tertis cuando ejecutaba en la viola, o sea a la quinta
Inferior, la- Chacona para violin de Bach? ;Y quién no tiene presente trabajos como )
los Concerti: Der Schwanendieher de Hindemith, la Suite¢ de Bloch o el Concerto de
Walton? Bastaran estas pocas citas para demostrar cudles y cudntos progresos ha
cumplido la viola en estos titimos tiempos ¥ cudnto se puede atin esperar del futuro
desarroilo de la técnica moderna, que tiende siempre mas colocarse a la par con la
técnica del violin o del vioioncelo.

(1) Es decir el papel de la viola en la orquesta. En la literatura cliasica hay empleos
femosos de vicla solista (por ejemplo en la Sinjonia. concertantc para violin, viola y orques-
ta, de Mozart). En el siglo diecinueve la viola decayo como instrumento solista.
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Afinacién
1? Cuerda -
o a——— 2!'Cuérda
La afinacién normal de la viola es la~siguiente: ’==g=—2:: gg_ a

Como para el violin y para el violoncele, son posibles diversas afinaciones. En
otros tiempos esas distintas afinaciones tenian por objeto cambiar el color del ins-
trumento (para imprimirle, sobre todo, mayor %brillantez con una tension mas gr ade
de las cuerdas) o bien f cilit r la técnica adoptando la afinaciéon de la tonalidad del
trozo, en forma de disponer lo mas posible de cuerdas al aire. Hoy, sin embargo, la
entonacién del diapas6n es mas alta, y por lo tanto mas brillante, de o que fuera en
el pasado, y la técnica de la mano izguierda ha progresado tanto que frecuentemen-
te tiende a evitar en lo posible las cuerdas al aire, inexpresivas, aiin a costa de tener

que afrontar notables dificultades.
(o)

r A P

Extension ﬁ—,@’
57 =
Para la orquesta es prudente no superar el E

La viola se escribe en clave de contralto y, en la region aguda, en clave de violin.

Tymbre

La viola conserva siempre un carécter indeciso, que no le permite ni las expre-
siones violentas, ni los modos brillantes y luminosos. Su timbre dejicado y melancé-
lico debe ser bien individualizado, si se quiere aprovechar este instrumento en los
limites de sus posiblidades. Ndtese, por otra parte, que no sélo su timbre, mas bien
neutro, sino también su posicién media entre los arcos, hace poco evidente el relie-
ve de la viola. Por lo tanto, si este instrumento debe surgir, tiene necesidad de es-
peciales cuidados y de una oportuna disposicién, equilibrada con la sonoridad de la
orquesta.

Por otra parte, ningin otro instrumento puede substituir a Ja viola en su lan-
guidez poética o en su penetrante intensidad, sobre todo. en el registro agudo.

La cuarta cuerda es de emision mas bien dificil y puede producir un sonido
“nasal”™.

Produccion del sonido (Gulpes de arco)

Todo cuanto hemos dicho para el violin respecto del modo de producciéon del so-
nido f{legato, staccato, balzato, etc) es vahdo también para la viola teniendo pre-
. -sente, sin embargo, que los golpes de arco. brlllantes como por ejemplo el piccketta-
to, no_s¢ adaptan mucho al caracter de la viola, la cual, en cambio, para facilit r
la emisién de su voz, prefiere golpes de arco bien consistentes ¥ -nutridos.

Pizzicato } N

¥ ;'p.

Los pizzicati son de buena sonoridad en la siguiente extension: % =

Mas arriba, el sonido se hace siempre seco, menos vibrado. Notemos gue los so-
nidos cuya posicion en la fastiera corresponde a la de los armoénicos naturales, son
mas sonoros y mas vibrados también en los pizzicati agudos.
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Trémolos

Es bueno que la separacién de la mano sobre una misma cuerda, por lo menos
en la primera posicién, se mantenga en el limite méximo de la quinta disminuida.
La separacién de quinta justa es posible, pero supone un alargamiento de la mano, que
bhace incémoda su accién sobre la testiera.

A propésito de estos trémolos, ver cuanto se ha dicho para el violin en la pag,i15.

Digitacion y posiciones

El criterio de la digitacion y de las posiciones es el mismo Gue el del vjolin.
Hay que tener presente, sin embargo, que las mayores dimensiones de la viola, im-
ponen a la mano izquierda una mayor separaciéon de los dedos, y esto hace menos
agil la técnica de este instrumento.

Las posiciones nsadas normalmente son siete. Por sobre la séptima posicién, por

lo genera), no se asciende mas que en la primera cuerda. La media posicion (ver
pdg. 162} es mucho mas usada que en el violin.

1* POSICION

2* POSICION

38# POSICION

4% POSICION

g* POSICION

6% POSICION

7% POSICION
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Sonidos armoénicos naturales

2 3 & b 6
;2 - 8 88 1 8
J 3 < £ 8 &b of  J
—'.;' i E - = i% < ﬂﬁi #."_ l': E
1* CUERDA % : = = : = T3
Y| T T i 1 I |
=]
N P T OO TR T S S
pe | 3 |2 & |5 F 54 s E
28 CUERDA eh— r : > 1 .24 |-
= =T ?
. J a
__}} o y ; J ; d 4 4 £ 5 .
3% CUERDA S £ : = ! =
FoF O (FFF|T
. ¢ 1.3 : @ d & £ -
4* CUERDA --ﬁ = — : = . :
1 U =
e r FFrE 7

El sonido 6 es de mas facil emigién en la viola que en el violin, pero siempre e:
pellgroso, .

Sonidos armonicos artificiales J

Para su produccién ver pag. 160.
Se pueden obtener los sonidos 3, 4, 5 ¥ 6. El sonido 6 es de emisién peligross
El sonido 4 es el mas aconse)able para usar en la orquesta, porque es el mas facil; n

se excluyen, sin embargo, las posibilidades de un buen empleo del sonido § y sobr«
todo del sonido 3.

Gliesando

El portamento (glissando) es normal en los instrumentos de arco y puede se
precioso para ciertos efectos insinuantes, pero el abuso, o, peor, el mal uso. es de ma
gusto.

En las partituras modernas se encuentran glissandi de arménicos. Es un proce
dimiento misterioso y eficaz. Prme Tt T '
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M. Ravel: L'heure espagnole, pag. 120, E4. Durand,
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Para comodidad del estudioso damos =2qui la serie completa de todos los armé-
nicos obtenibles con el deslizamiento del dedo rozando sobre la cuerda (para efectos
decorativos de tal género sirven también los sonidos por encima del sonido 6; su es-
casa consistencia o su incierta entonacion o emision, no se advierte en la rapidez
del movimiento) :
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Cuerdas dobles, triples y cuadriipics

Como para el violin, damos un cuadro indicativo de-}as cuerdas dobles, triples
¥ cuddruples, que deberd usarse con el mismo método éicpuesto en.la pag. 163. Néte-
se, sin embargo, que la extensién del dedo mais alla de los limites de una misma
posicion debe considerarse- pricticamente inejecutable en la viola, porque su tastiera
es mucho mas grande que la del violin.

-En los acordes de tres y, sobre todo, de cuaii¢ sonidos, es necesaric Gue (gus
Jo menos en las primeras dos posiciones) el desplazamiento entre dos dedos no su-
pere el comprendido en dos casillas sucesivas de nuestro cuadro; y también el des-
plazamiento comprendido entre la primera nota de una casilla y la iltima nota de !a
casilla sucesiva debe considerarse excepcional, porque tal desplazamiento, en la vio-
la, impone ya un esfuerzo de alargamiento, que puede obstaculizar a los otros dedos.



175

VIOLA

e ] " 0¥ 8 8 L ’ ¥ ‘ , : hn_ P
. TRt S siogeahachay oo
!ﬁdﬂf}nu}% S vauano;
== = . :HHWMWMNWHM HﬂhmmeAHHmnWWWMMm.
S E LT L il DR B R | vauano.s

SR SR

S Zeg sBeted| T R EE R .ﬁm“ﬁﬁ Vauanoss
= —um=. —ici=, SVt 3 umu__-x. - 1 *q e R * = “%Mum,ﬂa ﬂwu, I.w. tmﬂnﬂ._dm ano on
5 SHq THIEG *n1 el
"wod jg
- 7 ~ ceod ;9 -
. ‘vod gp

- “nod @

W4 ‘00d .8

‘sod ¢nb



176 VIOLA

Algunos ejemplos de acordes:

i (z) . (2) (a
E __{l} . ulilen ; ‘}JFE A .tm?ﬂE ) 4; : s
B ha e e B S 3
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(1) Incémodo, porque el alargamiento irmpuesto entre el 1¢ y el 29 dedos entumece los
otros dedos ¥y limita la espontaneidad, ;

(2) El 3er. dedo tiene aqui uma posicién ‘incémoda.

(3) En la viola, la quinta justa es mas dificil que en el violin, porque la tasticra
es mds ancha. Debe limitarse ¢l uso, pues, evitando, ademds, que la quinta se ejecute con el
3° o0 con el 49 dedo.

(47 La - extension del 4¢ dedo hace incémoda la posicion de la mano.

(8} Sol ﬁ considerado enzrmoénicamente como /a b ¥y ejecutado, por Jo tanto, en forma
mas cémoda con el 4° dedo.

Contrélense en e} cuadro todos los acordes dados como ejemplos.
_ Stravinsky en sus Trots piéces pour quatuor {(pag. 1) confia a la viola, por ex-
cepcién, un intervalo de 92 menor:

E——————

-

Sordina

Es valido cuanto hemos dicho para el violin.

Algunos e)emplos:

El siguiente pasaje prestissimo es mas bien atrevido y compromete seriamente
al ejecutante por el gran numero de alteraciones. E! antiguo violista (se sabe que .
en otros tiempos pasaban a integrar la fila de las violas, los segundos violines ya
en decadencia...) pondria una cara aterrorizada si se emcontraba imprevistamente
frente a una pagina asi. Por otra parte, auin hoy, el director de orquesta debera con-
tentarse ¢on un efecto aproximado, precisamente aquel que basta para el arrolla-
miento sonoro de esa musica straussiana: si se desea una entonacién precisa y de
una claridad absoluta de ejecucién, es necesario pretender menos.de la viola.

Prestissimo - . .- - = ' : ;
Y5 J_'; 415 . < : e — - ¥

*
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R. Strauss: Flectra, Ed. Fiiretner,
Mos: leggero (Jzue-tnd) o .
' o__- 5_ ; i . - — :
e ¥ 3 & B — =

it i

P, Hindemith: Konzertmusik pnra viola v gran orquesta de cimara. cuarto tiempo,
Ed. Schott’s Séhne.
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Modelo de frase *pensada” para el caracter de la viola:
Mclto tranquillo (s-: 40 cirea)

e e

Pb-"d b*- — _—
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P. Hindemith: Der Schwanendreher, Concierto para viola y pequeiia orquesta, parte II,
. Ed. Schott's Sihne.

Ejemplo de violas en registro agudo que hacen funcién de II°® violines:
Allegro vivacissimo ed impetuoso

™
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A. Casella: Scarlaitiuna, parte tercera, Ed. Universal.

YIOLA DE AMOR

Durante los ultimos decenios la antigua viola de amor ha vuelto a tener cierta
fortuna, sea por un cierto espiritu humanistico que ha orientado a muchos musicos
hacia estudios e investigaciones del pasado (y por consiguiente hacia }a curiosidad
de los.timbres antiguos), sea por la tendencia a valorizar sonoridades inusitadas pa-
ra satisfacer el instinto curioso de quien ha vivido ¥ estd viviendo el gran drama
de Ja musica moderna. Algunos violistas se han dedicado a la wiola de amor: en Italia

el Prof. Renzo Sabatini, del Conservatono de Nipoles,virtuoso ¥ culto musnco. y en-’ v

Alemania Paul Hindemith, que, también como eomposxtOr, ha sabido honrar este ins- .
trumento (Sonata op. 25 : Il, VI Kdammermusik, op. 46 - 1),

La viola de anor consta de siete cuerdas de tripa, que antiguamente se afina-
ban de distintos modos, pero un famoso ejecutante francés —un cierto Chrétien Ur-

4

ban (1790-1845) fij6 la siguiente afinacién: ——

Debajo de la tastiera se encuentran tensas otras siete cuerdas de metal afina-
das a) unisono de aguellas que estédn en la posicidn normal, es decir en condiciones
de poder vibrar por simpatia con efectos de suave resonancia.
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Extension
Timbre

Berlioz, en su T'ratado de instrumentacibén dice: “El timbre de la viole de omor
ea débil y dulce, y tiene un caricter, diria, aerdfico, que participa al miamo tiempo
de la viola y de loa sonidos arménicos del violin. Adiptaae maravillosamente, mfs que
- al estilo ligado, a 133 melodias meditabundas y a la expresién de sentimientos extati-
cos y religiosos”, '

Hemos crefdo oportuno citar la viola de emor, porque —como hemos dicho— en
estos iltimos tiempos ha hecho fugaz aparicién para hacer los honores de la escena;
no obstante ello, no creemos que este instrumento puede tener porvenir en la vida
musical ordinaria: ciertamente no la tendria como instrumento de orquesta. Por con-
siguiente, pensamos que no debemos extendernos més alli de la simple mencién. Ni
vale la pena, tampoco, detenernos en otros tipos de violas (viola da gamba, viola d%
bordone, pomposa, etc.) que la practica desconoce de hace tiempo. Segin Eugenio Al-
bini({') el desdichado instrumento que Zandonai se hizo construir expresamente pa-
ra I'aﬁancesca da Rimini, no es una viola pomposa como él la llama, sino un pe-
queilo 'viploncelo de cinco cuerdas.

VIOLONCELO

Dyrante muchisimo tiempo el violoncelo ha sido un medio preferentemente can-
table, al Que muy poco se le consagraba la virtuosidad, pero hacia fines del siglo die-
cinueve su técnica se modificé profundamente sobre todo por obra de A. F. Servais,
que adoptdé el “puntal”, o sea el medio para apoyar sélidamente el instrumentc
tierrz (antes, el viocloncelo se mantenfa firme con las rodillas, cosa incémoda, que li-
mitaba la espontaneidad y, por lo tanto, las posibilidades del ejecutante). Por ofra
parte el capotasto (cejuela) (*), usado por primera vez por Boccherini y desarrolla-
do por Romberg, Servais, Popper y Piatti, ha revolucionado la técnica de este ins-
trumento ¥y ha extendido su tesitura a alturas que los antiguos jamAs habrian pen-
sado que se podria llegar corrientemente. Mis tarde (alrededor de 1910) el virtuo-
80 y formidable misico cataldn Pablo Casals elevo el violoncelo a una dignidad y
a una nobieza anteriormente desconocidas; y a tal fin ha desarrollado el ensancha-
miento de los dedos como complemento del uso del capotesto para evitar los poco
nobles portementi entonces de moda (y por otra parte inevitables con esa técnica)
Yy para poder expresar mayor eficacia: es decir, ha adaptado los medios técnicos 2
sus grandes aspiraciones estilisticas, A Casals, entre otras muchas cosas, le debemos -
el mérito insigne de haber vuelto a traer a la vida cotidiana del concertismo las ma-
ravillosas Suites de Bach para violoncelo solo, que, antes de- é], eran consideradas co-
mo frios y aridos ejercicios, buenos, cuando mas, para la escuela.

|

Afinacién’

_“___}2: cuerga
La altura normal de las cuerdas del violoncelo es la siguiente: E;-T_.. e by
2 cperda

(1) Eugenio Albini: Los instrumenios musicales modernos, E4. Paravia, Turin, 1936,
pag. 55.

(1) E! capotasto es el punto mas alto de la fastiere sobre la cual se apoyan las cuer-
das. Pero esta palabra se atribuye tambien al pulgar colocado de través y en dangulo rec-
to, para comprimir sobre la cuerda en forma de funcionar como capotasto méril. Y es
casi siempre cn este segundo sentido qac se usa esa palabra. El capotasfo se indica asi: ¢
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ixperimentos de distintas afinaciones se remontan a J, S. Bach, quien, para una

le sus Suttes para violoncelo solo, establece esta disposicion: eI Reciente-

nente se han hecho también tentativas de este género, pero los violoncelistas encuen-
ran incomodo sentir bajo los dedos una insélita sension de las cnerdas, es decir que
odas las cuerdas no estin tensas en la misma medida, y prefieren ejecutar en el vio-
oncelo con afinacién normal atn la musica escrita para una afinacién de excepcién.

= (1)
Extensxon 1—:_—{#:—_-—__

(1) En pasajes prudentes, por grado conjunto, se puede subir tambdbién por encima de
iste 7a, que puede dar a la frase una gran tensién expresiva, pero, en general, es me-
jor no aventurarse en esas tesituras para los violoncelos de orquesta (para el estudio de
as cuales se requiere una pérdida de tiempo precioso en los ensayos) y contentarse con el
imite que hemos indicado. Este limite (justamente ese la}) ademis de ser una buena nota
‘apoyada” es, al mismo tiempo, un excelente sonido armdnico y, como tal, fécil de alcan-

© rarse,

Escritura

Para el violoncelo se escnbe en clave de bajo, en clave tenor o en clave de violln,
segn 12 regién, '

En otros tiempos, la clave de vxolin. cuando seguia inmediatamente a la clave de
bajo sin la mediacién de ia clave de tenor, irnponia que los sonidos se escribieran una
octava arriba del efecto real. Hoy, sin embargo, la curiosa convenciéon ha caido feliz
y definitivamente en‘desuso.

Timbre

El registro grave es oscuro y misterioso en el piano, rudo en el forte. El regis-
tro agudo tiene tales posibilidades de penetracion sonora, que puede ser considera-
do, con razén, como el *‘tenor’” de la orquesta de arcos, un tenor varonil y sen-
sual, a cuyas seducciones no ha escapado ningGn compositor (es bueno, sin embar-
go, no abusar de ese registro agudo, que muy pronto alcanza e! limite de la sacie-
dad). El registro medio es el menos sonoro, pero capaz de colores mérbidos o deli-
cados.

Producciéon del sonideo (Golpes de arco)

El arco del violoncelo ha hecho ya tales progresos que esta a la par del arco de!
violin o de la viola en todo lo que se refier_e_ a- los' Bolpes de arco y a los diversos
modos de produccién del sonido (steccato,.balzato, gettato, etc.).

Pizzicato

Es muy sonoro y de excelente efecto hasta el E; mas alla de esa nota
se vuelve siempre mas seco, opaco ¥ menos vibrado.

El pizzicar la cuerda sobre la tastiera produce una vibracién mérbida, de dulce
sonoridad, inapta para la violencia, A medida que nos acercamos al puente el pizzi-
cato se vuelve siempre mas marcado, muy sonoro, seco, con acentos casi de percusion.
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Para el eJecutante medio de orquesta es bueno gue la velocidad maxima del p:z-
seate no supere la .3 =88, pero para trechos brevisimos esa velocidad puede ser so-
brepasada. Stravinsky en el Capricho para piano y orquesta arriesga este pasaje
maa bien osado y dificilmente ejecutable por todala fila de los violoncelos :

(4= 96)
Pies. —
oy © },’ — - Lj
of |

I. Stravinsky: Cepricho para piano Yy orquesta, pAg. 75, Ed. Schott’'s S3hne.
También el pizzicato de los violoncelos se presta a los efectos de guitarra con
rasgueados o arpegiados suaves, ascendentes o descendentes (una flecha para arri-
ba indica el sentido ascendente del rasgueado y una flecha para abajo el sentido des-

cendente. Cuando no hay indicaciones se entiende que el sentidc del pizzicato debe
ser ascendente). Ej.:

A rla pte Allcgre

pizz. 2 \ d%. -,
f/ ~—F R R i}

Este pasar con la mano sobre las cuerdas hacia arriba y hacia abajo, como si

fuera una guitarra, puede alcanzar, tanto en el forte como en el piano, una veloci-
dad aproximada de ¥ . 100.

Trémolos

Con referencia al trémolo ordinario no hay observaciones que merezcan desta-
carse. En cambio, en lo que se refiere a las oscilaciones entre dos sonidos, diremos
que la separacién maxima de la mano sobre la misma cuerda llega casi a la terce-

ra mayor :}::*_a_—_"' pero con el empleo del capotasto existen otras posibilidades, de
e i 2

e

manera que, hoy, el violoncelista se halla en condiciones de ejecutar en la misma
cuerda los siguientes trémoloos:

26 men. ¥y mey., 3¢ men. ¥ may., 49 justa y 5¢ digm. a partir de:

(1) IV, C. o
ﬁ_ﬂ—_—iii‘_“‘i 3 — = =
33\_/" a\_/‘,; ;—_/6 ;J . /‘v ¢ =
. I'C'.---—‘.’ — —_ ”"—-_-En r:_...--... e-"’_H ‘! L
hasta '{5"_-:—25 = ";_'_" = = = =

N. B.—Con los tréemolos de tercera, y sobre todo con los de segunda, se puede subir

todavia algin grado. nLC.

59 justa a partir de la 22 posicién(®) (y por]o tanto TO debaJo de%}
G G~
ast % = :
y a %:ﬁ;‘:: VCoz=m
' 6% menor a partir de la 42 posicién (y por lo tanto no debajo de %’:)
IC/ = e

y hasta i: ﬁ

(1) Desaconse;amc.s los trémolos ripidos con el dn grave, porque la cuarta cuerda al
aire, con sus lentas vibraciones, imprime al trémolo un efecto méis bien confuso.
(2) Para las posiciones, ver pag. 185.
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3 ' ) V(==
6% mayor a partir de.la 5% posicién (¥ por lo tanto no debajo de ﬁ'?;jz)
. kL. e
y hasta -& /"'Tz
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78 mayor y 8% justa a partir de la 72 posicién '(y por lo tanto no debajo de
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Pasaje que utiliza todos los mencionados trémolos:
’ — ~—~ Py ~a T e v A /ii! /fFE ﬁ: fE
Hﬂwmf_ﬁtﬁﬁml, =

Es obvio que todos los trémolos del pasaje precedente deben ejecutarse en la mis-
ma cuerda, y por lo tanto no se debe poner ninguna indicacion cuando el trémolo es
de una cierta amplitud; pero en general es prudente indicar la cuerda em la cual de-
be tener lugar el trémolo, para evitar que el violoncelista lo ejecute en dos cuer-
das, con el resultado de una menor igualdad y de una menor rapidez.

Los virtuosos pueden superar los limites agudos que hemos indicado.

Sonidos armonicos naturales

La longitud de las cuerdas hace gue en el violoncelo los sonidos armoénicos sean
de mas facil emisién y se obtengan mas hermosos ¥ més sonoros gue en el violin. He
aqui el cuadro de los arménicos naturales:

2 3 _ 5 5 B
) 4 i R L
iy ';' = = 5 e : ﬂf_‘l‘{ ﬂTt - E
1» cUERDA e e R Tig d"‘"’H ==
o i S J je 4 3 s
o :‘E z i__.}!- - - o = S EE rﬂ-: " uy 2 _i_
2¢ CUERDA /A—————10 T s i S e Sk o =
i ]' - 53 -
! ji- - 1
J Q < o : ‘.1 f' o :: g
. .5 kS 2 1= | = T x ]t =~
3* CUERDA P ey
r - G e
' : i ! o i | e
- ; - Py Lk = = = =
T e — .
4% CUERDA S} : —
"F i T 5 5 5
r r o F

En el violoncelo el sonido 6 es peligroso e ineficaz,
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Sonijdos arménicos aftificialés

Con el empleo del ecapatasto se pueden obtener los sonidos 8, 4, 5 ¥ 6. También
para los arménicos arficiales es peiigroso e] sonido 6, pero en la 12 y 2% cuerda es
de buen efecto.

El sonido 3 es posible a partir de la posicién intermedia, entre la 1* y la 2% po-
Bicién (ver Pig.186)._

= L)
3. 1’ 5 . N
- L 2 4’

Los armoénicos Ppizzicati, sobre todo 1ot arménicos naturales, son bastante sono-
ros ¥ de buen efecto.-

; ’ )
Pizz. o g

También se pueden obtener en el violoncelo dobles arménicos. Es obvio que con
los armoénicos naturales el procedimiento es mas facil, pero también es posible con
los armoénicos artificiales, siernpre que los dos sonidos fundamentales no sean distin-
tos de Jos del capotasto, es decir que estén en relacién de quinta. Ej.:

Efecto ' b =
ﬁ— 5 | hib_i__ T _'ﬁ'ei_'_ e

1
e e S r— -

Naturalmente, de tales virtuosismos seria intitil hacer uso en la orquesta, don-
de. dividiendo los violoncelos, hay forma de obtener el mismo efecto con maYor se-
guridad.

Glissando . Es +alido cuanto hemos dicho para el violin.

Glissando de quintas ejecutado con el capotasto, que desliza sobre las cuerdas:

Lento AFeu
OT I3, 1 Pize. > 2LIsS.
7 =7 v e
Sem e —
T gt ¥
ol

Glissando de arménicos de gran efecto:

- e o - P L ‘ \ , ~
27 5 H!_p__r‘-__-. ygota®a o o =i A
- i —- - — i —y S
> o B Pl e et e i Tt
i | - — . " —_— -
e e T

-

) glissando sobre 1o I1% cuerda

Para comodidad del estudioso damos aqui la serie completa de todos los arméni-
cos obtcnibles con el deslizar del dedo rozando la cuerda (para efectos decorativos
de tal género sirven también los sonidos por arriba del sonido 6. Su escasa consisten-
cia o su incierta entonacién o emision, no se advierte en la rapidez del movimiento) :
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Gli ssando pzzzu:ato

Tres vif

M.' Ravel: Duo para violin ¥ violoneelo, parte II,
Vive
sz.
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V. Mortari:
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C. Scott: Pastoral and Reel, pig. 1, Ed. Schott.

En notas simples es usado también en la orqQuesta.

&l

Pizzteuto de.la *‘Piccole serenata”, para vicloncelo solo. Eil

Lent __/_,,.-—-—"_’-._
_pizz. divoa » o e
.n-.'l: "- _‘.’-.—.
o ——

nf

M. Ravel L'hcurc cspagnole, pag. 41, Ed.

F.d. Durand.

Carish.

Durand.
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E)l ve con el cual empieza la parte inferior, lleva la indicacién sur le re, o sea,
sobre la segunda cuerda. Sin embargo, dado que un glissando no empieza bien en
una cuerda al aire, Ravel apiade: “Appuyer du bord du sillet de maniere a altérer
le re aussi peu que possible tout en permettant & la corde de vibrer”.

Digitacién y posiciones

Las posiciones y las digitaciones del violoncelo son muy distintas de las del vio.
lin y de la viola, porque la distancia entre un dedo y el otro no permite, normalmen-
te, abarcar mas que un semitonc, a excepcion de la distancia entre el 1&r dedo (in-
dice) y el 20 (medio), que puede abarcar un tono entero. La amplitud de la posi-
cién, por lo tanto, no puede ir mas alla de la tercera mayor. Pero con el empleo
del capotasto la posiciéon se amplia hasta una cuarta justa y, por excepcién, hasta una
- ‘quinta justa o mas, a medida que se asciende hacia el agudo ¥ las posiciones de la
mano izquierda se vuelven siempre mas estrechas (cvando el pulgar es usado como ca-
potasto la mano resulta desplazada en forma de que el 4¢ dedo—el mas corto— re-
sulta sacrificado y, frecuentemente,, no se utiliza; por eso, s6lo por excepcién se usan
las notas ejecutables con el 492 dedo, en }a posicién con el capotasto).

La posicion de la mano izquierda, por Je ‘tanto, tiene tres aspectos: posicidn nor-
mel, que abarca una tercera menor; -posicidn con erxtension, que abarca una tercera
mayor; posicién con el capotasto, que llega hasta una cuarta justa, y, por extep-
cién, a una quinta justa (1)

Posicion normal . Posicién <on gxter:smn Posicién con l.a Peiueld
12 = 1 gs 2 3¢ g M &y 2o 8 4 4

La mano izquierda encuentra las primeras seis posiciones en la parte de la tas-
tiera que esté situada en el mango del violoncelo. Desde la 72 posicién en adelante,
la mano izquierda se viene a encontrar en la parte de la tastiere que esta sobre la
caja de) instrumento, y es precisamente a partir de tal posicién que se usa, normal-
mente, el cepotasto.

He aquf la tabla de las posiciones:

(1) En las posiciones agudas, como hemos visto y veremos, las posibilidades de exten-
sién aumentan hasta salcanzar, en las posiciones agudisimas, la 8% (ver pigs. 121.:x2).
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(1} Fa sostenido y no fa becuadro, y asi -mis adelante, do sostenido ¥y no dv becua-
dro como desearia-el criterio tradicional estrictamente diaténico de las posiciones. Es ecla.
ro lo {légico de tal criterio tradicional que impone, en estos cﬁsq:s. el retroceso en un semi-
tono de 1l mano izquierda haciendo inutilmente compPlicado el concepto de posicion.

(2) y (3) Por analogia es valido cuanto se ha dicho en (1).

En la 62 posiciéon y en la 72 posicion normal, la mano izquierda se extiende en
forma de hacer incomodo el uso del 4° dedo; sin embargo, en aquella’ regién aguda,
en la cual las notas sobre la festiera estin bastante mas aproximadas, es posible
también la extension entre el 2° y el 3°r dedo o entre el 3° y el 49, de manera que
Ja separacion entre estos dedos puede alcanzar facilmente la distancia de un tono y
lag mencionadas posiciones, por lo tanto, pueden abarcar una tercera mayor ain sin
el empleo del 49 dedo. . )

Mas alla de la 72 posicién, por lo general, no se asciende mas que sobre la 13
cuerda, y en posiciones con el capotasto. Si la frase permanece en la tesitura de la
72 posicion o, mejor, si tiende a volverse mas aguda, se impone el uso del capotas-
to; si, por el contrario, aquella posicion es alcanzada solamente con caricter provi-
soriQ.y. ensegmda la frase se retira a posiciones mas graves, entonces el violoncelis-
ta prefiere renunciar al capotasto. :

En el cuadro sigu ‘iente se ve claramente que una escala puede ser ejecutada

en una misma posicion (sélo la 18 posicién se presta para este caso) si las cuerdas
al aire participan de su formacion. Ej..

o

e ==

g v

J

En los otros casos, o sea ctando no pueden ser cuerdas al aire, la escala se ob-
tiene combinando diversas posiciones.

. 2% Pus.
2% Pos. 18 Fos. !/2 Piis. Fos. inleTm. —3 %
=1 f - Al -
P o — 1 - r &ty o b 2 4 e R =
i — T T e e e T e—e
'.:' d bl 4 o ¥ TR L o &, (O 1 2, 1 g
Uppure 32 Po.. 23 Pus. 1} For. 12 Pus. Roedinterins

La escala cromatica, cualquiera sea su ortografia, se ejecuta, por lo general con
la siguiente digitacion regular:

e == _.ﬂl'_._ ‘:E—-_E!._ eor, SPOT==— L. —— == 0 ecrr.
Ch ’ --_"'--"i i r E
:Ei ':‘"T - ) @ O 1 & 3 O T :‘2"4"' -__-':"I o 1 = % 1 %
SN R 3

Todo lo que ha sido‘expuest'b mas arriba se refiere a la técnica-base de la mayor
parte de los actuales ejecutantes de orquesta, pero las conquistas modernas de Ca-
sals, Alexanian, Stutschevsky y otros, en lo que respecta a la ampliaci(m de los de-
dos, han abierto nuevos horizontes en una época que no parece proxima a cerrarse:
estdi vivo todavia —-en todos los violoncelistas del mundo— e} fervor ev olutuo que
esos técnicos, sobre todo Casals, han creado. Y a esta técnica moderna, inevitable-
mente, deberan uniformarse, poco a poco, todos los violoncelistas.

El violoncelista moderno, por ejemplo, prefiere, cuindo ¥ dénde puede, renun-
ciar, en el cantable, a la comodidad del eapotasto. porque es un medio que sacrifica
un poco la expresion.

Notese que, en general, el violoncelista tiende a preferir la 12 ¥ la 423 posicion,
que son las mas comodas.



Cuerdas dobles, triple& y cuadruples

Como para el violin y la viola, damos un cuadro indicativo de las cuerdas do-
bles, tripies y cuadruples.
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[.'...' l.';u e Or 15.'.‘ ,.{u e = ebe L ale !
" o ppeiaciabe oo frbe ot fon e 2 fe I e e pxate febt nohe gabe b2 fe 1':_";:-.--3-:;9 febe ke gecte e he
. ; oy P 8 h,HJhoLlPhﬂ fabe be [tetbe |1 tbe [te b2 [to te be lug'he
;DA i:;“i‘{;,— li".‘_t‘i:i‘;-_‘i_ﬁﬁ{"_'iiﬁt be- !'H"- - {fat o fa i E'_l_ ’;:_.__ == - *E;"'"—k ?f____.' ! Dheh L —4—
ol *t’!‘-_ .lw1 115_4_ :lu;'! ll]L! 59 %'5 u#:'.il.'. LE
AL e e ,h.—_;;;w.:. s s e e (P (LU b= i grbpejimbe e

fa E;F-T fulbe faths garegaie

{ 2 3 & 5 6 7T 8 98 W 1 1z 13 & 15 6 17 18 19 20 2t 22 23 24

En este cuadro la colocacién normal de la mano izquierda abarca un grupo de
cinco casillas, en el limite de lag cuales ¢l compositor puede elegirse las notas que le
sirven para sug combinaciones de dos, tres o cuatro sonidos, distribuidos en dos,
tres o cuatro cicrdas. -
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Considerando un grupo cualquiera, por ejemplo el que va de la casilla 4 a la ca-
silla 8 (inclusive),” he aqui algunas combinaciones a dos, tres y cuatro sonidos
- \be
_?'___é‘ T :i = -'HE..__——-F—:.Q_—
| T 1 F T ii I "'r,__,. rh 1 i
La nota que se encuentra en la primera casilla del grupo considerado, debe ser

cjecutada,-por regla, con el 1 dedo, ¥y lus notas que se hallan en las casillas sucesi-
vas deben ejecutarse respectivamente com el 22, 3° y 4° dedos.

A A

=—

Ejemplo: ERE——=

1 F

. Acorde comprendide en el grnpo, que va desde la casilla § a la casilla 9 (inclu-
sive). El fa bajo se ejecuta con el 1¢ dedo, porque se encuentra en la primera de

las cinco casillas; el re bemol, con el 29, porque se encuentra en la segunda casilla,
1

y axi sucesivamente. EEE

Acorde compréndiﬂ’o en el grupo, que va desde la casilla 3 ‘hasta la casilla 7
(inclusive). E! do, yue se encuentra en la primera casilla del grupo, debe ser ejecu-
tado cun el 1*r dedo; el fa, que esta en la tercera casilla, con el 2¢ (entre el 19 y el
29 dedo ex= posible un ensunchaniento}; el la bemol, que esta en [a cuarta, con el 39;
el re, yue se encuentra en la guinta, con el 4°. . : 4

Exiaminese también en la tabla los acordes siguientes: -

o it

En cada grupo de cinco casillas los cuatro dedos de la mano izquierda pueden
metodizarse, pues, de las dos maneras siguientes:

Casillas ... ..o o000 1 11 111 IV A"
Dedos ................ 1 2 3 4
o bien 3 2 3 4(1)

Dos notas comprendidas en la misma casilla se pueden ejecutar con el pulgar
en funcidén de capotasio, si se encuentran en dos cuerdas sucesivas {con un pequefio
artificio el pulgar puede abarcar también, excepcionzlmente, tres cuerdas). Tam.
bién, dos tres o atn cuatro notas comprendidas en la misma casilla se pueden ejecu-
tar con un dedo cualguiera; dispuesto en formsa aplanada sobre las cuerdas. Ese de-
-du, asj dispuesto, puede funcionar de 'cc'zpotasto' (sobre todo el 1¢r dedo). Todo esto
da lugar a una infinita posibilidad de combinaciones, de las cuales trataremos de ex-
plicar el *“mecanismo” en la esperanza de promover la iniciativa individual del es-
tudioso hacia las conquistas que su fantasia le indicara, Aclaremos, para emipezar,
gue en las combinaciones de varios sonidos el uso del capotasto es posible solamen-
te para aquella nota (o para aquellas dos notas en quinta justa) que, en la tabla, se
errcuentra en ia primera de las cinco casillas de un grupo.

Una vez colocado el pulgar sobre una o dos cuerdas, los otros dedos pueden ex-
tenderse sobre la frsticra hasta alcanzar notas que, en nuestra tabla, se hallan a cin-

(1) Esta segunda combinacidn se obtiene con e! ensanchamienfo entre el 19 y 20 dedos.

rr—
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co casillas de distancia, =i el capotasio esti en 12 { 2% posicidn; a siete casZiias de
distancia, si el capotasfo esta en 33 6 428 posicion; a ocho casillas de distanciz. si el
capotasto se halla mas alld de ia 52 posicion.

Aconsejamos ser prudentes; al escribir para los violoncelos de orquesta es me-
Jor mantenerse por debajo de los limites maximos que hemos indicado.

Ejemplo: ; 51 T

P‘r 1 IP

(1) Cuando se usa el pulgar como cahotesto la mano resulta estivada —ecomo ya i
hemos dicho— de manera que el 4° dedo (e! mas corto) resuita sacrificado ¥ a menuds
no se utiliza. En tal caso se lo substituv¥e con el 3*r dedo y asi mismoe con ¢] 2

En lo que se refiere a las dobles cuerdas, se ve Que son posibles en toda la ax-
tensién las terceras menores y mayores, las cuartas y las quintas justas, dismimwi-
das ¥ ;mmentadas, las sextas menores ¥ mayvores Y. las . octavas justas; !as novenas
menores, a partir de la 2% posicion; las novenas mayof'es. a partir de Ja 3% posi-
cion; la décima, a partir de la 62 posicion; el unisono a partir de la 42 posicién;
Jas segundas mayores a partir de la 32 poricion; las segundas menores, a partir de
la 42 posicion.

Alganos ejemplos de acordes:

o bien 2) (2) (2)
2 :i‘llq,

4 4 - 4
‘Egi £ ig e e b 2. AE PE L8
O P —of -f;:_ == ~=)
- s T & OF I

" i v, (3) o bier U3 el 2e
L %-. gk fok . lie T i ih]ﬁﬂ%'%:"
: e e e 2 Hi-gr——4-o ' —
] * .:“‘r‘ 4 Hi- 3 i r

(1} Cuando se usa el capotaste (con el pulgar) ia mano se esplaca; por eso los e-
més dedos no pueden disponeise en forma plana sobre las cuerdas. En este caso uila quinia
Justa se obtiene con. dos dedos casi pegados.

(2) E‘stos_- tres ac15§'4§,es podrian .ser. gjecutatdos tembien en la 32 p:iéfc'u'::t v digitadus.
por lo tanto, también asi:

= Q0 QO Qo
o
— e W

Lo gl (e v}

A propésito del primero de esos acordes. se observa yue ) dobie quinta (fa - do
- 80l} es incomoda de ejecutar con el 49 dedo. IEn general, el 1** dedo puede ser co-
modamente extendide chato a través de las cuatro cuerdas, asi como también el 29
dedo. aunqQue con menor comodidad. E) 3+ dedo dispuesto chuto. es posible gue mno
abarque mas de tres cuverdas ¥ el 42 dedv no mias de dos.

(3) El 4“ de.io aplastade por Ja quinia. amenaz.a incumodar seriamente las vibracio-
nes del rc al aire.
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Es bueno que las notas dobles y acordes en el registro agudo o combinaciones
de sonidos poco comunes, no sean obtenidos con desplazamientos de posiciones, y es
mejor que estén precedidas por una pausa, o, sea como fuere, por notas que permi-
tan una oportuna preparacion.

Sordina |
Es valido cuanto se ha dicho para el violin.

Algunos empleos del violoncelo:
Tempo di Marcia ' 508
ﬁ bap . : 'h'.' bﬁ' S QG M

B o - ,
—— P ol
1 T T

[ J | £y 1 3

!11._ - /—"___— _'F :F_'if“ r3
R B Y

V. Mortari: Marcia de 1a “Piccola serenata” para violoncelo solo, Ed. Carisch.

Vif, avec entrain

=i Si====—- _'f"!_-#u =

M. Ravel: Duo pars violin y violoncelo, parte IV, Ed. Durand.

Dos pasajes de origen pianistico y mas bien incémodo para el violoncelo, dado
el tiempo rapido requeride por los autores.

Allecro molto vivace

j '_p'l el Lts lngg.

A. Casella: Bourrée de la Sonata para piano y violoncelo, Ed. Universal.

Presto (rw nweav:

ﬁ__,..--"'""-_._l“--""‘x‘ I? v
_‘.’ i, & .'lr ol
Brea=——=s ==
- 7 . ﬂd- - 2 e - =
—— - ) —

1. Stravinsky: L'Oisecu de feu, pag. 65. Ed. Chester.
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Tres vif .
-'""#1 . --""""-:_I__' — /_]t t\ i f,.---"—-
-9"_'.[{ - o — : . H"_'T - 1 IP'_‘—P_.—_—;:

M. Ravel: Duco pars violin y violoncelo, parte II, Ed. Durand.

Mosso vivace <
.-“""-_‘_—_ '_:;‘\-\ % T —
ot i = o tf_= [ f_,__nli : _!
ff —
bEbamN ko :
q.’k’— T, SO . T o
ﬁ:-—.—’:_g‘_ y ; T

5
1
(i

== d &Y o
T os ord. i [}
bab i oy ben , be a5,
— = e BT s Sen z
- . g i
— e : Jf =Dpp

A. Schinberg: Erwariung, pég. 15, Ed. Universal.

Mosso scorrevole {J. = 55)

— —z : : ' R F_}th_
Ly T e —— ﬁ“"-—':&'—_&g:. - :
}1. ;.l_. . T = i = 2 sl =+ -LE- E ’-F

— — —_— —_— ——— .|

ﬁb;‘hp‘b” 1 T

e - : —=

A. Schonberg: Evrwariung pig. €0-G1, Ed. Universal
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Allegro moderato
-:E ] o ~ Cadenza

— e re
% F £ SE=Em . . **—E#
= = e — -
¥i = ' T

poco u poco accel.

i

(2 ot

— T ,"—:L ‘g‘ =
ﬁ '; {"Ei?% — _qu_ - #._P-_'r___l:—r

rif. :
8 ~hy [ " . ﬁ,_ﬂﬂit ﬁ
L= i = ——=
“ k- FLbEl ' |

A. Schonberg: Concierto para violoncelo ¥ orquesta, pig. 28. Ed. Universal.

Molto rapido (d: 100)

: w bp be | »

| o |

e — d
mf molto stace. sempre molto stfacc.

-
=

]
gL
I
i
i
e
™
e

=S e e e

A. Schonberg: Vemaciones para orquesta op. 31, pig. 50, Ed. Universal

CONTRABAIJO

También para el contrabajo han cambiado aquellos tiempos, hoy remotisimos,
en que Berlioz calificaba a los ejecutantes de este instrumento como “porteurs
P eaw’’(es decir, “changadores™). Su técnica —como la de los otros arcos— ha dado
enormes pasos, ¥ ademas el contrabajo ha dado pruebas de cualidades cantables y
expresivas anteriormente desconocidas. Bastaria citar el admirable a solo que acom-
pafa, en el dltimo acto de Otello, de Verdi, la entrada del “Moro” que se aproxima
a Desdémona para asesinarla. El miemo Verdi, seguramente, no se habria atrevido
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a hacerlo en tiempos de]l Nabueco ni tampoco de Rigoletto. No se halian préximas a
agotarse las innovaciones que nos puede reservar el instrumento en cuestién, que
tiene ain por delante un Jargo periodo de desarrollo técnico.

Afinaciéon

El viejo contrabajo de tres cuerdas ha ya desaparecido.

El contrabajo moderno tiene, normalmente, cuatro cuerdas afinadas asizg
-

E] efecto real corresponde a una octava abajo: %

-

g
" En algunos contrabajos hay una quinta cuerda agregada, que alcanza el do bajo

(== —= ). En Jas orquestas modernas existen siempre por Jo menos dos contraba-
=

Jjos de cinco cuerdas.

Extension  __ fo {1 - - (1)
—_’_..{?T.,_._ = Efecto: +____§$J_—“§_E =
»n®T

(1) Este sol ha sido escogido como limite extremo agudo, porque ademis de ser to-
davia una buena nota “apoyada”, es, al mismo tiempo, un excelente sonido arménico y,
- como tal, ficil de alcanzar. Los virtuosos, sin embargo, pueden superar este limite.

Timbre

Mientras la primera cuerda, sobre todo en las posiciones mis agudas, tiene po-
sibilidades cantables de cierta dulzura (la expresién del contrabajo desliza facilmente
hacia afectos ‘“de caracter” —misterioso, tenebroso, grotesco, etc.— o bien, hacia el
‘lirismo, y desemboca ficilmente en una lianguida comicidad), las otras cuerdas, es-
pecialmente la cuarta, conservan su naturaleza de profunda severidad.

Produccion del sonid_o (Golpes de arco)

Es valido, al respé'c'to,<todo cuanto s¢ ha dicho para el violoncelo teniendo pre-
sente, sin embargo, que el arco del ¢ontrabajo es mig pesado'y se presta menos a Jos
golpes de arcos ligeros y brillantes. Por otra parte, la naturaleza del instrumento se-
ria poco apropiada a tales golpes de arco. No obstante ello, algunos efectos brillan-
tes —como por ejemplo, el dalzato, y, en general, los staccati en mitad del arco—
pueden ser eficaces. Ej.:

Allegro agitato (d=112)

molle staccatlo
H

= o — e — o e — s — e — o st
L~ N e i E
{Bassi Sol)). pp - g

G. Verdi: Falstaff, principio del 1I1 acto, Ed. Ricordi.
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Pizzicato

El pizzicato es de excelente sonoridad hasta el E lefecto: e ); por
encima de esa nota se vuelve siempre mias seco, menos vibrado. Es mas sonoro (y
esto se refiere sobre todo a las notas mais agudas) si la nota coincide con uno de
los armonicos naturales. Tal como para el violoncelo, el pizzicato ejecutado sobre )a
tastiere tiene una sonoridad mas dulce y morbida que el pizzicato mas bien duro y
marcado ejecutado en el punto donde de costumbre frota el arco; préximo al puente,
produce un efecto casi de percusién,

Para el ejecutante medio de orquesta, es bueno que la velocidad maxima del piz-

zicato no supere ? = 72, pero para trazos brevisimos de pocas notas esa velocidad pue-

de ser superada. He aquf una parte de un pasaje de pizzicato, que cansa Ja mano
porque es largo y en tiempo animado:

Allegro
Pizz.

rppplefer PRI

L
e i
—

L 4
T

P ===

_,,L_PI” _':'r I _: t "'% et E

P. Chaikowsky: IV Sinfonia “Scherzo” (Pizzicato obstinado).

Trémolos

En lo que se refiere al verdadero y propio trémolo, no hay consideraciones téc-
nicas que merezcan destacarse. En cambio, en lo que respecta a la oscilacién entre
dos sonidos, diremos que solamente los trinos, mayores y menores, son posibles en
toda la. extensmn del instrumento. Ademss, a partir de la 4% posicién, son po:nbles,
sobre ]a misma cuerda, los trémolos de tercera menor.

Lk
e

Ejemplo: EE—z==

A partir de la 58 posicién, con el capotasto se pueden hacer los trémolos de ter-
cera mayor y 48 justa.

Ejemplo: v =

=

Sonidos armoénicos

Los sonidos armonicos del contrabajo son muy bellos y sonoros. Su uso, en no-
tas simples o en acordes, puede ser de mucho valor.
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Sonidos armoénicos q.am.rales:

2 3 4 ) r 6 7T 8§ 9 w0 1 2
a3 8. 6. & [+ — \
5 el B W g 2 s O Y D g
it Lo et f s ST
er a } F + i 1 I T
[ T e 1 T __]F(?—
. A ¥
c bd B B A ThERe R b
2% & | == J £ 1 de Behe - w e s
Cuerda [FF=——— KT L_;‘_—,EEL" o=t T
T T s : = ; 1:1 i 1
J o -I = # ¥ oo et L i g
g8 o425 £ lpiyipeile |4 E 2 [3 [e lte
Cuerda ?__—_—-—Tfm—i—-:—t e il ! s B — E A = '
I '
- > 4 2
4 wf ] o d _ _2-_ “i_i % l"_.j_' HE 2 e g
Cuerda [FF—e——— f — g-'F‘ + e

T

.

Los armoénicos por encima del sonido 6 deben ser usados con mucha prudencia:
es bueno que !a mano izquierda tenga el tiempo necesario para deslizarse sobre la cuer-
da hasta alcanzar comodamente sun posicién, alcance gue, evidentemente, supone ade-
lantar por movimiento conjunte. A partir del sonido 9 los arménicos Son practica-
mente inutilizabjes. En la 48 cuerda es bueno no ir mas all del sonido 6. También en
1a 42 cuerda, los verdaderos sonidos, en Jos cuales se puede confiar con seguridad,

son los sonidos 4 y §; los sonidos 2 y 3 son, a veces, de emisiéon insegura.

plez., = o

Los arménicos pizzicati son a\in mais, —— —
sonoros y eficaces que en el violoncelo. =

Después de cnanto hemos expuesto acerca de la posibilidad de extender 1a mano

jzquierda, es obvio que la produccién de los armodnicos artificiales es factible sola-

mente en las posiciones agudas, donde sin embargo la emisién de tales arménicos no
es facil. Ej.: SRR 2%

11w

Efecto: .
4 5 -
o
e ¢ ¥ i
A partir de == son posibles (con el nso del capotasto) los

sonidos armoénicos artificiales,

ln.-u

e h. Mo

L1

Desde el HS es posible obtener también el aonido 3.
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Todos estos arménicos artificiales se pueden llevar hasta
Efecto:

pero es mejor ser prudente y evitar los sonidos més agudos, que pueden ser peligro-
sos, sobre todo en la 22 y 32 cuerdas. Los armoénicos sobre la 4% cuerda, naturales o

artificiales, son mas bien opacos, de un color casi nublado, siendo a veces de diffcil
emision.

Glissando £liss.
fﬁ
Efecto facil y de buen resuitado. %
: Moderatln N
[ ] g!l"’. - P o
Es posible el glissando pizzicato. —— —

—
"M piry
También es posible en el contrabajo, y con excelente resultado, el glissecndo de

armonicos. Por medio de este efecto se puede llegar hasta el gsonido 12 sobre las tres .
primerss cuerdas y al sonido 9 sobre la 42 cuerda.

Cuerdas dobles

Son posibles, en las extensiones mas abajo indicadas:

I
las terceras menores ¥ mayores THe—m———— _'?a'h&—
=y ae—a ——
X La cuerta just interval
; cuarta justa es un intervalo que
las cuartaes justas e § o 9
L puede ser de entonacion dudosa.

las cuartas aumsentades

las quintes justas

las seztas menores ¥y mayores

0o -
las séptimas menores ¥ mayores ﬁ = T
A 2 (1)

las octavas . % = =

fi_ b bas
Estas dos octavas %E_= son dificiles y peligrosas.

Para )a escritura orguestal las notas dobles son de escasa utilidad. De cualquier
modo, es bueno yue se usen séioa quellas en posiciones bajas, menos peligrosas.

-
(1) Esta octada se ejecuta con el empleo de sonidos arménicos y puros g
pero el verdadero limite, es decir sin empleo de Arménicos, es este: %

-
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| I | ' -
== S Tt :‘- =y
e e — S===—=
o - [V g - | L H ] 1

Digitaciéon y posiciones

Solamente con la extension de los dedos, la distancia entre el 1° y 22 6 entre
el 3?2 y 4° dedos puede abarcar un Bemitono; de otro modo, la separacién normal
entre un dedo y otro de la mano izquierda, por lo menos en las primeras posicio-
nes, no alcanza ni siquiera ese intervalo. La amplitud de la posicion no puede ir,
por lo tanto. més alla de la segunda mayor o de la tercera disminuida. Ejemplo:

(2) (3)

Como se ve, para abarcar un semitono son menester dos dedos distantes, a me-
nos que no se trate del 1? y .2° dedos o del 32 y 49, que por extensxon pueden al-
canzar esa distancia. "

También en el contrabajo se usa el capotasto, tal como en el violoncelo. El ca-
potaslo. interviene generalmente a partir de la 72 posicion, es decir donde se encuen-
tra el 1¢¢. armonico, cosa que hace mas facil, y mas seguro de afinar, la colocacion
del pulgar. Con el capotasto, y por consiguiente en las regiones agudas, la separa-
cién normal entre dos dedos alcanza el semitono y, con la extension entre el 1° y el
29 dedos, también el tono entero. A partir de la 52 posicién la separacion normal de
la mano izquierda abarca una tercera menor.

E) capotasto puede ser usado también, excepcionalmente, en posiciones mais gra-
ves de la 73,

En algunos instrumentos las posiciones agudas de la 28 y 32 cuerdas pueden ser
peligrosas, porque, con el necesario bajamiento de la cuerda apretada, el arco pue-
de tocar también las otras cuerdas.

Una escala puede ser ejecutada totalmente en una misma posicion (este caso
considera solamente la Y% posicion) si las cuerdas al aire participan de su forma-

cion. Ejemplo: (3) () (3)
EE}——-—Y--HI- e - e t'-l;— .-1
e 6 2 & :1:: 1 o 1 %

En los otros casos, es decir cuando no puede haber cuerdas al aire, la escala se
obtiene combinando distintas posiciones. Ej.:

[ PO | N LC. v e
- — — g s ] & “"
_jﬁ..;‘:_-:___‘.:— E » —EH-_-p-— *-'-——-H- fﬂ
i 4 2 & i L H 4 ‘1 4

La escala cromitica, cualquiera sea su ortografia, se ejecuta, generalmente, con
lg'siguiente digitacion regular:

= =

T 3 2 & 2 1 ¢

o":.:lu!iaﬁhgiuic

pero la siguiente digitacion, mis moderna, permite menos extensiones de la mano iz-
quierda:

(3
(3) 3 (2 (3) (3) 4
B4 1 2 4B ,(g)‘.‘_{;) Vg @ 2 6 1 2,8 243 Fiﬂ
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(*) En e! monuscrito original, Mozart ha indicado “coll’arco roverscio” {sic), lo Que
significa indudablemente “con el dorso del arco”, es decir cod legno. En la edicyén Breitkopf
la indicacién de Mozart ha sido interpretada (muy paco inteligentemente)} como “f. con el

arco cres.”, lo cual no tiene sentido alguno. El pasale, e¢jecutado como lo quiere Mozart, es
de un singular efecto.
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INSTRUMENTOS DE CUARTOS DE TONO

Las aspiraciones de los compositores modernos de transpasar el sistema tempe-
rado han alentado frecuentemente las experiencias de la misica con cuartos de tono.
Las mfs importantes entre esas experiencias se han disciplinado en una escuela fun-
dada en Praga en 1923 por Alois Haba y dirigida siempre por él. Hace ya una vein-
tena de afios fué construido para esa escuela un piano a cuartos de tono, que se toca
sobre dos teclados afinados con un cuarto de tono de diferencia. Siempre en Praga,
han sido construidos, ademads, en cuartos de tono, algunos instrumentos de viento, un
armonio y, hace muy poquisimo tiempo, una guitarra.

Se trata de instrumentos aun de uso limitad o, pero que probablemente se difun-
dirin, porque representan una gran tentacion para los exploradores de nuevos len-
guajes musicales,

Instrumentos de cuartos .de tono se han construido también en Italia, por el prof.
Silvestro Baglioni, de la ¥Universidad de Roma,



EJEMPLOS DE DISPOSICIONES ORQUESTALES

V. TOMMASINI - Paesaggi toscani - (Juego de la.s maderas con la
LROTINLLAY oqiore one =5 mudha s $hmpar 545 0 Tuo’ 6797 chali= oy o7 nmo ke 150 mrim $1 9up =6 .
A. CASELLA - Scarlattrana - (Orquesta liviana) ...... s a7 3

A. HONEGGER - Rugby - (Escritura audaz de los vientos) .....

V. D’INDY - Jour d’été a la montagne - (La tercera del acorde estd
confiada 3610 @ las Flautas) ........cceoreirennennnenienn.

G. F. GHEDINI - Maria d’Alessandria -~ ( Flautm usado en la re-
GUOM GIrQUL) it v e eeeieerionenneseuneesvsacsonnesacansases

F. PREVITALI - Espreasioni smfomche ( Trata'mzento de los vien~
tos EnmlR FUGAHO g o0 oo vt Enlet gy ok Bt s e IRE T b e o ek

A. CASELLA - Sinfonia op. 68 - (Orquesta liviana y misteriosa) .

V. MORTARI - L’allegra plazzetta - (Vientos solistas cmi efectos
BrolESCOR) .oc i ctdiiatie s i e e o s o SRR ¥ . I IR

D. MILHAUD - Cinq études pour piano et orchestre - (Dio entre
el trombér&y ELPMRG) cnemers g B o o S G S

P. DUKAS - Ariane et Barbe-bleue - ( Escntum brillante de los
VRLOS) . v X i vt teiet ittt et e et i ey

G. MAHLER - II Sinfonta - (Sonoridad de todos los vientos: re
grave en los timbales) ..........c.c.coiiiiieiiriiieiiaiiunn

G. F. htI)ALIPIERO Pause del silenzio - (Ejemplo de sonoridad li-
DROTE)) corsvom 5w amsmsiiie s mos Fimersmsr el 1 dads . A% e s vl RS Msndl o £ oioid

I STRAVINSKY - Olseau de feu - (Orquesta coloride y caprichosa)

V. MORTARI - Fantasia - para piano y orquesta - (Efecto poétzco
- ¢ misterwso) ...... R O NS — S——

A. CASELLA - La giara - (Notas repetidas de la trompeta rwalz-
: -2ando con 108 VIOIIMES) . ... ittt et

A. SCHONBERG - Erwartung - (“Frullato”, ﬂatterzunge de cast
20d0oS 108 VIEML0S) ... ovvver ittt trer et

A. CASELLA - Pagine di guerra .......

M. RAVEL - Bolero - (Arcos pizz. como guztarra Y empleo de la
pequenia trompeta.) .......ccceiiiieidiecns e ts e anen o,

A. CASELLA - Paganiniana .....c.veeeivieroroccoocnnoenonns

V. MORTARI - Trittico - (Para soprano, mezzo soprano, pequeino
coro femenino y orquest@) .........icicieciaieininiiianns

F. ALFANO - Eliana - (Efecto especial del bombo) ............
G. PUCCINI - Turandot - (Notable empleo de la baterfa) ......

Q. RESPIGH1I - Feste romane - (Empleo de los cascabeles en un
bello empaste. orquestal) ..........c.iuieeireieeennncenons

I. STRAVINSKY - Les noces - (Eficacisimo empleo de la baterio )
G. PETRASSI - Coro di morti ......o0iee it oecerreecroecacanas

EDGAR VARESE . Ionisation - (Para bateﬁa 8010°) wprssims bt
L. DALLAPICCOLA - Preghiera di Maria Stuarda .............
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V. TOMMASINI . Paesaggi toscan: - Ppagg. 39, 40 - (Ed. Ricord:r)
Gioco dei legni con ie trombe:
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¥, BUSONI - Lo sposa sorteggiata - Pag. 87 (Ed. éreitkop!)
Orchestra leggera:
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A. HONEGGER - Rugby - pag 30 (Ed. Salsbert) 5L, |
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V. D'INDY - Jour d'été ¢ le montegne - pag. 108 (Ed. Durand)
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G.F. GHEDINI - Masria d’Alessandrig -
Ottavino usato nella regione grave:
Andante calmo (J:50)

atto II, quadro 1 - (Ed. Ricordi)

2 F) : —= — — —
_r———:—--- —':=g____
0:t. — - 3 ———
CI 2 =% ! — L—ﬁ
‘. r a s P o —
in Sib i 3 = eme=— = =
W o AT IG <
ClLb, - - - —
in Sib
I = 3 i ..1 —
Fg. : T 3= . —= =r T
ol —— i 1 —-=________=bﬁ-
Cr — : = : = |
; ¥ X - : :
il - L~ j z espress, ’
#} = : _{pochi) P SPress, ———x—
Sopr. — t — T
#‘f — lamentosamente Pﬁ?f“" o, D€ = SU -0 al - e
Contr, = i ¥ . X > . 1
| (pochll  Nes- su-noai re . R - O
Ten. = — = — = j
ni-ummnic PF
Baus | ;@;ﬁ =
{pockl} ban - !
2 = =|
Cb. — T —
S — — e —o—— ——
-
TP ‘wlz'@,h—_:q
W === = -
o e — = .
18, = — -
" A T e ¥ %
e s ——————= =
4 H '#=" kT AR .
Clb. = - —
m - "‘"‘-!-r-"_ m:;--._ = H
TE, I = : —— - S
)=p 11 (Solo) Lz
c — —: — = 1 . i
’ [ 1'_: ‘- ] P—P — 5 iy =
A Tl T ¢ - a_ = N £ =
Timp. E2 2= ‘é == g E
L g“ E‘“_ .
L e —
s r#& —— ~ —r - .
opr. — - 1 = _":l_ — 4 1
neE ) e . - . .
» o
Cootr. = : — : ;
Ten. _':: = = ﬂ.
Base«i ’ = ; — .,.j
LY bass:;!l = o — = — : —— ]
Si-lenzio!
L
ey | —— e e ——
- [ﬁ— i mﬁ;
~ [ E— e R, . o —




212

F. PREVITALI - Espressioni sinfoniche - pagg. 14, 15 - (Ed. Ricordi)
Trattamento di fiati in un fugato:
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A. CASELLA - Sinfonia op. 63 -~ pagg. 128, 129 - (Ed. Universal)
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=

V. MORTARI - L’allegra prvazzetta - (Ed. Cerisch S. A)
; Fiati solistl con effetti grotteschi:
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D. MILHAUD - Cing études pour piano et orchestre - pag. 18 - (Ed. Universal)
Duetto fra il trombone e il pianoforte:
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P. DUKAS Ariane et Barbe-Bleu - pagg. 71, 72 - {Ed. Durand)

Scrittura brillante dei fiati: 2_9! g
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G. MAHLER - Il Sinfonia - pag. 46 - (Ed. Universal)
Sonoritd di tutti fiati; re grave aj timpani:
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G.F: MALIPIERO - Pause del silenzio - pag. 54 - (Ed. Chester)
Esempio di sonoritd lugubre:
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I. STRAWINSKY - Oiseau de feu - Dagg. 8, 9 - (Ed. Chester)
- Orchestra colorita” e fantasiosa: °
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V. MORTARI - Fantasie per pianoforte e orchestra - (E4d. Forlivesi)
- Effetto poetico & misterioso:
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A. CASELLA . ZLa giara--

pag. 100, (Ed. UntversaY

Note ribatrmes dalle trombe in gara con i violini .

Prestissimo (¢= 176)
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A. SCHOENBERG - Erwartung - pagg. 63, 6¢ - (Ed. Universal)
Frullato Flatterzunge, di quasi tutti i fiati:
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A. CASELLA - Pagine di guerra - pagg. 36-39 - (Ed. Chester)

Allegro molto maestoso Nell’'Adiiatico: Corazzate italiane in crociera.
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M. RAVEL - Bolero - pag. 35 - (Ed. Durand)
( Lo Archi pizz. come chitarra e impiego della tromba picrola:
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A. CASELLA - Paganimiana - pagg. 175, 176 - (Ed. Universal)
Presio molte ' N
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V. MORTARI - Trittico - (Ed. Cariseh S. A))
per soprano, mezzosoprano, coretto femminile e orchestra
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G. PUCCINT - Turandot - pag. 41 - (Ed. Ricordi) Notevole impiego dell!a.' bat{eria
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O. RESPIGHI - Feste romane -
Impiego dei sonagli in un bell'impasto orchestrale:

rall.

117 Allegretto vivace (F=92)
-~ & fom o B s

pag. 60 - (Ed. Ricordi)
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I STRAWINSKY - Les noces - P2gg. 11, 12 - (Ed. Universal)
Efficacisimo jmpiego della batteria:
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G. PETRASSI . Coro di morti - peg. 47 - (Ed. Suvini e Zerboni)
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£1 compozsitor americane EDGAR VARESE s eserito un trazo compieto 10—

nisaiion” (Ed. Mzx Es
21, 22, 23). \

Las jndicaciones 8.bouo

para bateria aola, de) cuoal transcribimos el final (pégs.

¢+ de) piano; indican que todos los EBrados crométicos com-

prendidos entre-las -dos notas escritas, deben ser-ejecutados simultdneamenté, sirviéndo-
se, sin brutalidad, de todo el antebrazo. N
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"L DALLAPICCOLA - Preghiera di Mariva Stuerda - (Bd. Carisch S.A))
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Trinos en los instrumentos de viento usado_s normalmente en la orquesta

: La extension mejor es la comprendida entre las notas ¢a redondaas; la extensién
" comprendida entre las notas en negrita es excepcional, generalmente dificil, poco es-

pontines y defectuosa.

x méas o menos defectuosos o poco dificiles.
xx dificiles o de mal efecto.

xxx imposibles, o casi, y pésimos.

(') no siempre posibles..
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Extcension de los (rémolos mas usados en los instrumentos de madera

e
x mds o menos defectuosos o poco dificiles.
xx dificiles o de mal cfecto.
xxx imposibles, o casi, y pésimos.
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Sonidos arménicos naturales en los imstrumentos de arco
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PARA TERMINAR

Por més que este tratado haya sido redactado con cuidado, es necesario tener presen-
te que una obra de ta) género se halla siempre constrefiida en determinados limites obli-
gatorios ¥ que —como para cada cosa del arte—~ sirve sobre 10do la practica cotidiana y
la suma de Jas experiencias de toda la vida, exPeriencias una més *“fatigesa” ¥ a vetes
dvlorosa que la otra. - -

Hemos querido ofrecer al joven estudioso que se encaniina por el dificil arte de la or-
questacidn, la idea mis al dia posfble del estado actual de los jnstrumentos hoy usados ¥
de sus recursos, pero ¢sc no basta: es preciso estar en continuo contacto con los mas ha-
biles profesores dg orquesta, interrogarlos frecuentemente y aprender de su practica, de su
competencia especifica y de su habilidad, todo lo que este libro no puede .contener. Sélo
asi se puede lograr un verdadero conoCimiento te los instrumentos y esperar por consi-
guiente poder afrcntar el obscure ¥ peligroso camino del futuro. Asi lo han hecho maes-
tros como Stravinsky © Ravel: durante toda la \ida estuvieron en esrrecho ¥ apasionado
contacto con la p.r:'tctica de los ejecutantes, atcsorando cada una de sus sugestiones.

Con este consejo. inspirado en una larga y vivida experiencia, cerramos nuesira fati-
ga didactica y esperamos que €l sea itil a Jos jévenes que se aprestan a aprendet el arte
de la orquestacién, arte fascinante, pero muy dificil ¥y complejo, ¥ que no tolera ningin
{iletantismo.. .

A G .V M
Roma, Scticmbre 11146.
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