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Introduccion

Este es el tercer volumen en mi serie de libros On line sobre técnica musical. Los otros son:
Formas, Contrapunto, y Armonia. Todos mis libros se basan en mi propia experiencia
como compositor y maestro.

Esta serie esta dedicada a la memoria de mi maestro y amigo Marvin Duchow, un
verdadero musico estudioso, de inmensa profundidad y sensibilidad y un hombre de
excelente bondad y generosidad.

Nota referente a los ejemplos musicales: A no ser que se especifique de otra manera, todos
los ejemplos musicales son mios y estan protegidos por los derechos de autor. Para
escuchar otros ejemplos de mi musica favor de visitar la pagina con la lista de obra.

Los ejemplos de partituras estan escritos en sonidos reales, excepto en el caso de los
instrumentos transpositores a la octava (piccolo, contrabajo, etc.), a fin de evitar excesivas
lineas adicionales. Las partituras han sido reducidas, y en ocasiones algunas indicaciones
detalladas respecto a la ejecucion han sido borrados para ganar espacio. También se
incluyen ejemplos del repertorio estandar (marcados como "ejemplo del repertorio
estandar"). Desafortunadamente, los derechos de autor hacen prohibitivo el incluir
partituras y audios de estos ejemplos: seria imposible seguir ofreciendo este trabajo de
manera gratuita.

Para aquellos que tengan problemas con los requerimientos de "plug-in" para escuchar los
ejemplos, Riccardo Distasi amablemente escribio un pequefio programa que agrega
vinculos para cada ejemplo.

Este material es © Alan Belkin, 2001, 2008 . Existe prueba legal de derechos de
propiedad literaria. EI material puede usarse gratis siempre y cuando el nombre del
autor esté incluido. (email: alanbelkinmusic@gmail.com)
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Introduccion: ¢por qué este libro?

Actualmente existen varios libros buenos sobre Orquestacion: Rimsky-Korsakov ha
titulado oportunamente su obra como “Principios de Orquestacion” tan valioso hoy como
cuando fue publicado. Los excelentes textos de Piston (“Orquestacion”) y Adler (“El
Estudio de Orquestacion”) presentan informacion completa sobre los instrumentos con
utiles consejos sobre su combinacion.

El trabajo monumental de Koechlin (“Traité de 1'Orchestration™) esta separadamente en una
clase: En sus cuatro grandes volimenes, el autor comparte la experiencia de una vida como
maestro de la orquestacion y explora muchos asuntos que no se encuentran en ninguna otra
parte. Nuestro trabajo aqui en gran parte se debe a Koechlin.

El tema principal que los libros precedentes no cubren sisteméaticamente, es como la
orquestacion puede expresar y reforzar la forma musical. Esto, combinado con nuestro
enfoque de explicar las técnicas musicales en términos de como las personas oyen, (a lo
largo de esta serie) nos llevara a algunos principios Utiles.

Rimsky-Korsakov nos dice que “orquestar es crear y esto es algo que no puede ensefiarse”.
La experiencia lo demuestra. Una vez que la informacion bésica sobre los instrumentos es
asimilada, es dificil ensefiar los puntos mas finos del arte fuera de la composicién real. La
trascripcion de piano o musica de camara, a menudo usada como un método de ensefianza,
presenta desafios Utiles, pero estos desafios son principalmente problemas de traduccién, no
de composicién. Nosotros no nos ocuparemos de la trascripcion aqui, ya que el asunto esta
bien cubierto en otros libros (vea, por ejemplo, Joseph Wagner, "Orquestacion™).

¢ QuEé es orquestacion? Para nuestros propdsitos, la orquestacion se aprende después de la
instrumentacién, en la cudl el estudiante tendra que aprender como funcionan los
instrumentos y qué es razonablemente ejecutable para un buen profesional. La concepcion
comun de que la orquestacion es simplemente asignar timbres a las lineas es muy
inadecuada. El timbre es un aspecto potente del caracter musical. Para usarlo eficazmente,
se requiere de mucho conocimiento sobre la textura -las maneras en que familias
instrumentales pueden combinarse -y como cambios de timbre afectan nuestra percepcion
de la forma musical. De hecho, no existe ningln area musical que no sea dependiente del
timbre: incluso hasta el ejercicio de armonia méas elemental. La tension de una apoyatura
cambiara drasticamente dependiendo si es para voces, cuerdas, o piano. Nuestra definicién
de orquestacion serd por consiguiente: Componer con los timbres. La mayor parte de
nuestra discusion aqui, se enfocara en cdmo la orquestacion puede usarse para reforzar
diversas situaciones musicales.

Es dificil ensefar orquestacion. Primero, se dificulta mantener una retroalimentacion del
trabajo de los estudiantes: Una orquesta real no se sienta alrededor de los alumnos a esperar
pruebas de ejercicios elementales. Segundo, si las partes son razonablemente tocables y
mientras que el inicio y salida de entradas no contradigan activamente las principales
articulaciones estructurales del trabajo, es casi tan dificil escribir excesivamente mal para la



orquesta como lo es escribir extremadamente bien; esto es asi porque el desarrollo histérico
de la orquesta ha favorecido ampliamente la eufonia del sonido y la flexibilidad de la
técnica. Los inconvenientes de la orquestacion pobre, pero tocable, s6lo se revelan luego de
lapsos de tiempo bastante largos o luego de repetidas audiciones. La indefinicion o pesadez
de la textura, fatigan el oido y tanto la estructura como el carécter del trabajo siguen siendo
invariables e indiferenciados.

Como en nuestros libros anteriores, nos concentraremos aqui en los principios generales en
lugar de las reglas, esto es de vital importancia dada la dificultad para probar la
orquestacion experimentalmente. A manera de ejemplo, una regla comdn le dice al
estudiante que evite los huecos grandes en las texturas orquestales. Los principios
involucrados aqui son dos:

Elementos musicales que estan en los registros separados no se perciben como los que estan
en el mismo plano sonoro.

Para la plenitud de sonido, el oido requiere llenar el registro de manera completa, sobre
todo en el rango medio.

Estos principios explican por qué los huecos grandes pueden ser eficaces en una situacion,
por ejemplo un descanso, un pasaje juguetdn y no en otro donde se requiere riqueza y masa.

Otra ventaja de discutir los principios generales es que muchos de nuestros comentarios
tendran aplicacion tanto en la masica electroacustica como en la musica mixta, en lugar de
limitarse a las combinaciones instrumentales tradicionales. Hecha esta aclaracion, nuestros
ejemplos se apoyaran desde el repertorio standard, para facilidad de referencia.

Un udltimo punto: Este trabajo no pretende ser substituto de los textos referidos
anteriormente sino mas bien un complemento a ellos. Nadie deberia esperar aprender
orquestacién simplemente con la lectura este libro!



Consideraciones Preliminares
Comentarios sobre los Instrumentos

Antes de iniciar nuestra discusion sobre orquestacion per se, presento unos breves
comentarios generales sobre el rol de las familias orquestales, asi como algunos consejos
especificos de como tratarlas. Dado que cualquier persona que estudia orquestacion debe
dominar la armonia basica -y consecuentemente las normas de escritura coral a cuatro
partes -un punto de partida conveniente es comparar cada seccion con el coro vocal. Para
los estudiantes mas familiarizados con el piano, el punto de partida deberia ser la
comparacion con ese instrumento.

Cuerdas

Al igual que el coro vocal, la familia de las cuerdas ofrece excelente homogeneidad de
timbre y puede ejecutar cualquier cosa, desde la linea monofénica méas simple hasta la
polifonia mas rica. Virtualmente todo lo que es conveniente para el coro también sonara
bien en las cuerdas. Sin embargo, debido a su rango mas amplio, a su mayor movilidad,
mayor variedad de articulaciones y a su capacidad para tocar acordes, las cuerdas agregan
numerosos recursos a los del coro vocal.

A diferencia de la escritura coral, la escritura de la cuerda normalmente abunda en
movimientos cruzados; esto le permite a los instrumentos graves tocar de vez en cuando la
linea principal y ain més importante, da a todas las secciones individuales de la familia,
libertad para moverse ya que los rangos de los instrumentos de cuerda son mucho mas
amplios que los de las voces. Dada la facilidad de mezcla dentro de la familia, los
movimientos cruzados no crean ningun problema especial.
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Adagio sinfonico: Las violas primero se cruzan sobre los violines segundos, después los
violines primeros y violines segundos toman turnos con la linea principal. Esta libertad de
escritura crea un dialogo que favorece a la intensidad de la musica.



Nota acerca del pizzicato de las cuerdas: Se conciben mejor como sonidos de percusion.
Aunque son producidos por las cuerdas, no tienen afinidad timbrica con las cuerdas de arco.

Las maderas

Debido a la diversidad de timbres distintivos, las maderas pueden proporcionar los efectos
intimos de un solo. Este inconveniente dificulta el empleo de las maderas en los bloques
armonicos. Una buena politica es considerar cada instrumento de las maderas como tres
instrumentos en uno: un timbre alto, uno medio y uno bajo. Las combinaciones que
funcionan bien en un registro pueden ser bastante extrafias en otro. Ademas, cada
instrumento de las maderas es, en efecto, un coro separado: Por ejemplo los clarinetes estan
disponibles del bajo al piccolo. (Las cafias dobles, el oboe, corno inglés y el fagot, pueden
ser considerados como una familia.)

Es importante comprender que hay un cambio mas cualitativo que cuantitativo cuando una
linea melddica se asigna al unisono en dos 0 méas instrumentos iguales: tres oboes no son ni
siquiera el doble de fuerte que uno, pero la calidad de sonido se vuelve como la de un coro
pequefio, debido a las diferencias inevitables en la entonacion. Una linea cuyo caracter
requiere de un solo sonido serd menos efectiva cuando es doblada, debido a esta diferencia
en el caracter.
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Primero escuchamos esta melodia en un solo oboe luego en tres al unisono.

El problema principal al escribir para las maderas, radica en la disparidad timbrica que se
presenta al combinar un mismo tipo de instrumento (en sus diferentes registros) y varios de
ellos. Un error de principiantes es escribir un acorde con cada nota en un timbre diferente —
por ejemplo: Un acorde de cuatro notas con cuatro timbres diferentes. Esto sonaria muy
tosco. En cuanto a las diversas combinaciones heterogéneas, las técnicas clésicas sugeridas
por Rimsky-Korsakov (superponer y encerrar) funcionan gracias a que le dificultan al
oyente descifrar quién estd haciendo que, generando un efecto de “engafio” al oido.



| 2 3 4 5 6 7
I (@) (@) (@) = = =
Flute {Hfes—** (@) 8
St O
.) -
5 P P P P
(@)
Oboe :‘9 [® ) — 3 Y — 3
.) " " " - T
4 p p p P p p P
. - = - = 3 (@) (@]
Clarinet 5\3 — (&)
~ e s
P P P

Ninguno de estos acordes es completamente homogéneo como lo seria con las cuerdas o
los metales. Sin embargo los ejemplos con acordes mas cerrados (#1 y #5) son los peores,
especialmente porgue la cuarta disonante en los oboes sobresale. La version que mejor
combina (relativamente hablando) son las que traslapan (#2y #6).

Cuando se escribe para un conjunto de maderas, el oboe es el instrumento que mas
facilmente rompe con la homogeneidad del conjunto. Témese por seguro que coloreara
cualquier combinacién, para bien o para mal.

Estos dos acordes contienen exactamente las mismas notas. El segundo acorde, escrito con
oboes, es considerablemente mas aspero. Los dos pueden ser Utiles, en el contexto
correcto, pero el que tiene oboes tiene un caracter mas distintivo.

Cuando se usan las maderas en el mismo plano sonoro con las cuerdas, el objetivo principal
es agregar volumen (“espesor").
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Movimiento Sinfonico #1: Los vientos doblando las lineas con movimiento de las cuerdas
las hace mas espesas y sustanciosas.

A veces, cuando las maderas doblan una octava mas arriba a las cuerdas pueden agregar
luminosidad.
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Movimiento Sinfonico #3: El oboe dobla la linea de los violines 2ndos y ayuda a que
sobresalga con mas claridad y brillantes.

Cuando se usan en acordes en el mismo plan sonoro que los metales, la funcion de las
maderas es completar la armonia en el registro algo sobre los metales ya que doblar al
unisono las haria practicamente imperceptibles.
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Movimiento Sinfénico #1: Las maderas en el registro alto completan los acordes
ascendentes de los metales.

Metales

Los metales son mas homogéneos que las maderas, pero menos flexibles que las cuerdas.
Ellos pueden desempefiar igualmente bien un rol melddico, ritmico, contrapuntistico o
armonico. También reproducen la escritura coral mejor que las maderas: en la musica
antigua, los metales, sobre todo los trombones, simplemente doblaban las voces.

Los cornos se conciben mejor como instrumentos contralto (a menudo, los principiantes los
ubican demasiado bajos o les permiten tocar demasiado alto). Las notas graves de los
cornos se emplean principalmente en pasajes de pedal para movimientos lentos: ellas no
son convenientes para cantar lineas de bajo, en las cuales, tienden a mostrarse pesadas. El
mejor arreglo para los cornos amasados en la armonia es el tradicional de cuatro cornos en
disposicion cerrada en el medio de la textura (en el rango del la voz de contralto), donde el
cuarto corno a menudo dobla el primero una octava abajo.



Sinfonia #5, finale: Los tres cornos agregan abundancia a la textura sin hacerla muy
pesada.

Piston menciona que los cornos estan mejor tratados en el espiritu general del instrumento
natural (por ejemplo con una preferencia para abrir los intervalos arménicos como las
quintas y octavas y para linea diatonica generalmente); éste sigue siendo un excelente
consejo.
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Sinfonia #8: Restringir los cornos a octavas en las notas largas hace que la armonia se
mantenga transparente.

Aunque ahora los cornos son instrumentos cromaticos, la agilidad extrema no estéa en su
naturaleza. Estas observaciones son también validas para las trompetas. (Nota: sin embargo
los cornos y las trompetas con capaces de ejecutar notas repetidas con mucha rapidez).

Las trompetas pueden parecer extrafiamente vacias en las disposiciones abiertas; los
trombones, por otro lado, tienen un sonido lleno en disposiciones tanto abiertas como
cerradas. Los trombones en escritura cerrada en el registro del baritono, son
considerablemente més claros que los cornos, un hecho Util para recordar al usar metales
para acompafar la voz humana.
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Compare los cornos y los trombones en este mismo registro.
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Finalmente, es mejor considerar los metales con sordina como una familia aparte, ya que el
timbre es diferente. El sonido de los metales suaves con sordina realmente se acerca al de
las cafias dobles; cuando es fuerte, su sonido estridente los pone separadamente en una
clase.

Percusién

Es maés util para el compositor pensar en los instrumentos de percusion en la medida de que
existan clasificaciones de ellos en familias por timbre y altura. Por ejemplo, los
instrumentos metélicos son muy sonoros, con la reverberacion sustancial y por consiguiente
no les va bien los ritmos rapidos, muy precisos, en cambio, ellos pueden proporcionar muy
buen ambiente de fondo. Los instrumentos de madera son secos, su mejor uso es donde la
claridad y definicion son importantes. Los instrumentos de membrana estan entre los dos:
cuando son de sonido grave, ellos pueden reverberar mucho tiempo; cuando son agudos, su
sonido se asimila a la madera.

La percusion puede funcionar como:
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Compare las dos versiones de este acorde. Cada una se muestra primero sin percusion y
luego es afiadida. Agregar la percusion hace que el acento sea mas marcado ya que le
suma impacto y poder al acorde.

La melodia

La melodia de la marimba se percibe facilmente sobre los acordes misteriosos de las
cuerdas en divididas.
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El marimba presenta una idea melodica.

(ejemplo del repertorio estandar) Shostakovitch, Sinfonia N°15, Final, Coda (#148): El
timbal presenta el tema del passacalle (de afinacion fija) mientras que la percusion danza
alrededor de €l y los acordes sostenidos en las cuerdas proporcionan un fondo misterioso.

El ritmo

Moderato

L

El xil6fono presenta una idea melddica.

(ejemplo del repertorio estandar) Bartok, Concierto para Orquesta, 2do movimiento, inici,:
La tarola (sin bordones) presenta un tema ritmico importante.

La resonancia
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Sin el tremolo suave del platillo, la linea de la flauta sonaria vacia.

(ejemplo del repertorio estandar) Dallapiccola, Canti di Leberazione, inicio,: Mientras una
linea monofoénica de gran alcance fluye a través de las diferentes secciones del coro, los
trémolos suaves de platillo proporcionan frecuentemente ambiente de fondo. Note cémo los
trémolos de platillos no son simples sonidos continuos, mas bien estan compuestos de
ondas superpuestas.

Sonido de transicion entre dindmicas cambiantes.
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Sin el tremolo del timbal con diminuendo, el contraste entre los metales altos y las cuerdas
bajas fuera mucho mas abrupto.

(ejemplo del repertorio estandar) Bruckner, Sinfonia, 1er movimiento, c. 75-6. Un trémolo
de timbal, en diminuendo, proporciona una transicion suave entre el tutti fuerte que lo
precede y el pasaje muy tranquilo que le sigue.

Como regla general, cuando la percusion se combina con otras familias en el mismo plano,
debe corresponder su registro al de la musica que lo rodea.
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La voz humana

Escribir para las voces es un asunto demasiado amplio para considerarlo aqui
detalladamente, pero algunos consejos estan en el orden.

Deben ponerse las palabras tan inteligiblemente como sea posible. Es natural que al cantar
fuerte se deformen las palabras en favor de las vocales; las consonantes funcionan
principalmente como articuladores. El ritmo, la acentuacion, y el contorno de la linea vocal
deben respetar que las palabras estén bien habladas. Pueden exagerar, pero no contradecir
el ritmo y forma de la frase verbal hablada. Adicionalmente, podemos considerar que la voz
no puede desarrollar un sonido pleno en las vocales que se forman con la boca cerrada,
como la "u" francesa. (no es por nada que la palabra "amore" en italiano es maravillosa para
cantar!) Por consiguiente, deben planearse los pasajes culminantes alrededor de palabras
importantes que permitan proyectar hacia afuera el sonido vocal.

Las voces necesitan tiempo para abrirse a un sonido pleno; por lo tanto, escribir muy
agilmente y/o en staccato es un efecto especial poco frecuente.

Mas que cualquier otro instrumento, la voz requiere la escritura en un registro "normal” la
mayor parte del tiempo (en el medio del rango) para evitar la incomodidad. La escritura
muy baja y (especialmente) muy alta , debe reservarse para momentos especiales.

Qué es la orquestacién pobre?

Como arriba se ha expresado, mientras sea tocable, es realmente bastante dificil escribir
una orquestacion muy mala. Entretanto, nos concentraremos aqui principalmente en los
acercamientos positivos a la orquestacion artistica, vale la pena identificar las
caracteristicas principales de la orquestacion pobre y algunas de las principales faltas que
conducen a ella:

e Debilidad de efecto: No usando los recursos disponibles a tope para crear el caracter
deseado (por ejemplo, intentar conseguir un efecto percusivo que usa s6lo unos
instrumentos de viento de madera y sin el uso de sonidos de percusion); creando
gestos contradictorios (por ejemplo, la adicién de instrumentos durante un
diminuendo).

e La fatiga auditiva, a menudo es el resultado del uso excesivo de registros extremos,
colores muy distintivos o de la falta de una mezcla adecuada en los bloques
armonicos.

e La falta de claridad, normalmente por doblar demasiados unisonos.

e Lapesadez como una normay no como un efecto especial, causada por el excesivo
doblaje, o por cargar demasiado el registro grave.

e El sonido consistentemente seco, sin alguna resonancia de fondo. (El sonido seco
puede ser eficaz, pero no como una norma.)

e Confusidn entre elementos musicales, debido a los planos sonoros mal
diferenciados.

o Falta de claridad de caréacter.



17

Nociones basicas, 12 Parte

La orquestacion y la forma

A través de estas serie de libros en linea hemos sostenido que el efecto de cualquier gesto
musical esta determinado en gran medida por su ubicacion en el lapso de tiempo del
trabajo; para tener éxito, la orquestacion, también necesita ser vista como parte de la forma.
Entre los puntos claves que necesitan ser planeados orquestalmente respecto al trabajo
entero tenemos:

Cambios de sonido: Los cambios de timbre deben ser 16gicos en el contexto musical. El
cambio de sonido crea una articulacién formal. EI momento normal para un cambio de
timbre es entre frases o secciones, etc. Dentro de una misma frase, un cambio orquestal
normalmente ocurrird en momentos musicalmente significativos como cambios de motivo,
momentos de climax, una cadencia. Cambios en cualquier otro lugar suenan arbitrarios.
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Compare la primera version donde el cambio de flauta a oboe es musicalmente l6gico.
Aunque el segundo parezca un ejemplo ridiculo, es muy comin en trabajos de estudiantes.

(ejemplo del repertorio estandar) Mozart, Las Bodas de Figaro, Obertura, c. compases 59
— 67: Se le van agregando instrumentos a la frase, coordinados con repeticion de motivos;
La flauta, siendo la ultima en entrar, entra en imitacion.

Acentos: Momentos que requieren la atencion especial del oyente. Orquestalmente, los
acentos por lo general requieren la adicion de otro sonido momentaneamente (o cambiar la
técnica de ejecucion de alguna manera, por ejemplo usando doble cuerdas). La adicion debe
ser, l6gicamente, proporcional al grado de acento requerido.
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Cadencias: Las articulaciones estructurales se refuerzan a menudo por algin cambio en la
orquestacion. Esto puede ser algo muy sencillo como simplemente adicionar un registro
grave en los bajos o, en el caso de divisiones de seccion, agregando instrumentos
cambiando las disposiciones armonicas.
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Agregar pizzicato en los bajos acentua la cadencia.

Progresiones: Las progresiones orquestales mas comunes son los crescendos y
diminuendos, pero otras también son Utiles, por ejemplo:

e Pasajes de ascenso o caida gradual.
e Texturas que se tornan mas espesas 0 mas delgadas.

Tales progresiones pueden contribuir significativamente a crear impetu y un sentido de
direccion.

La gradacion de los climax: Normalmente un climax, cerca del fin, sobresale mas que los
otros. Es importante reservar recurso orquestal muy poderoso o combinacion de algunos,
los cuales se escuchen por primera vez en este momento.
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Sinfonia #7: El climax principal de la pieza (c. 309) se presenta usando los extremos del
registro de la orquesta, una explosién de actividad ritmica y colores agregados por la
percusion (glockenspiel, platillos suspendidos, timbales), y toda la secciona de metales en
movimientos armonicos rapidos.

Superposicion y desvanecimiento: Superponer es una manera de conectar las transiciones;
desvanecer es una manera de acabar una seccién o un movimiento. En ambos casos, el
compositor debe graduar la desaparicion (y en el caso de superponer, la llegada) de
elementos orquestales en pasos uniformes, permitiendo a la musica aparecer sin choques o
interrupciones.

La proporcion de Cambio Orquestal

Como el ritmo armonico (la proporcion de cambio arménico, en oposicién a los valores de
nota simples) la proporcion de cambio orquestal tiene un impacto importante en el
transcurrir de la musica. Aunque es mas dificil de cuantificarlo tan precisamente como el
ritmo armonico, la proporcion a la que se agregan los timbres o se quitan, sobre todo dentro
de una frase, puede contribuir a los efectos de tension o de relajacion. La proporcion de
cambio orquestal es dificil de cuantificar debido a que los cambios orquestales vienen en
muchos grados de prominencia (adicionar una flauta que duplica al unisono una linea de los
violines no tiene el mismo impacto que agregar tres trompetas tocando acordes).
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Sinfonia #6, finale: Después de abrir con mucho movimiento, con cambios significativos de
timbre cada compés o dos, todo se calma del c. 11 en adelante. Esto nos lleva a una
presentacion estable del tema principal después de la introduccion.

(ejemplo del repertorio estandar) Mahler, 4ta Sinfonia, 2do movimiento, c. 34-46: Desde c.
34-42, los cambios de sonido, son bastante sutiles. Sin embargo, la llegada de los cornos
detenidos en el c. 43, ) crea la intensidad mas emocional. Se mantuvieron dos compases
después del tema principal transferido a los instrumentos de viento madera (las cuerdas

han estado tocando previamente. En general, el caracter nervioso de este movimiento esta
notoriamente apoyado por los frecuentes y prominentes cambios de timbre. Compare el

inicio de tercer movimiento, cuyo caracter tranquilo es en parte el resultado de
permanecer completamente dentro de la sonoridad de la cuerda.

Grado de continuidad/contraste

El grado de cambio timbrico debe corresponder al grado requerido de contraste formal: Un
cambio importante entre secciones requiere un contraste orquestal mayor que el de un
nuevo motivo dentro de una misma frase. Los principiantes pueden equivocarse facilmente
con respecto al grado de contraste requerido entre pasajes sucesivos. El timbre afecta
enormemente la percepcién de la forma musical: Un contraste demasiado grande crearia
una separacion musical inadecuada; un contraste demasiado pequefio desproveeria a la
musica de la puntuacion necesaria.

Aunque es imposible medir con gran precision los contrastes orquestales, ofrecemos
algunas guias que dan una idea sobre cuanto contraste sera percibido entre frases
orquestales sucesivas. Sin embargo, primero una advertencia importante.

Percibir un contraste depende no solamente del timbre, sino también de otros aspectos de la
mdasica, como registro, articulacion, textura general, etc. Para facilitar nuestra tarea, vamos
a hablar aqui de la situacion mas simple de todas: Una frase que tenga un solo timbre, por
ejemplo una melodia para flauta sola, o una progresion de acordes para tres flautas. Esto
nos permitira enfocarnos en los grados de contraste entre los timbres, sin que seamos
distraidos por otros parametros. Obviamente, entre mas parametros de la masica cambien al
mismo tiempo que el timbre, mayor seré el contraste que percibamos. Sin embargo, el
contraste armonico, de textura, etc. son mas faciles de observar jsin la orquesta! (Desde
luego, con las simulaciones orquestales, el contraste timbrico también puede probarse,
siempre y cuando la simulacién esté bien hecha. Una simulacion deficiente puede
confundirnos o desorientarnos).

Aqui presentamos una escala tosca pero Util, asumiendo que una frase se repite un par de
veces tal cual. S6lo permitiremos cambios timbricos y de transposicion (para adecuarla al
rango del nuevo instrumento). La escala tiene cinco niveles, yendo del minimo al maximo
contraste. Dentro de cada nivel, las diferencias no son significativas. Para nuestros fines,
nos referiremos a cuerdas, vientos y metales como “familias” y las flautas, oboes, clarinetes
y fagotes con sus respectivos instrumentos auxiliares como “sub-familias”. Como principio
general, timbres que se mezclan bien en acordes presentaran poco o ningun contraste
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cuando los escuchamos de manera sucesiva; timbres que no se mezclan bien en acordes
provocaran contrastes mas grandes.

Grupo 1: contraste imperceptible o muy débil

e intercambio entre tesituras de un mismo instrumento. Ejemplo: flauta en tesitura
baja/flauta en tesitura alta (exceptuando los limites extremos)

e intercambio entre miembros adyacentes de la familia de las cuerdas

e intercambio entre trompetas y trombones

Grupo 2: contraste débil a moderado

e intercambio entre una misma sub-familia de vientos. Ejemplos: flauta/flauta
contralto, oboe/corno inglés, etc.

e intercambio entre un mismo instrumento o sub-familia que involucre las tesituras
extremas

e intercambio entre diversos miembros de la familia de los vientos-madera,
especialmente en tesituras que propicien una buena mezcla empleando acordes.
Ejemplos: clarinetes/fagotes en tesitura media, flautas/oboes en tesitura
extremadamente alta

e intercambio entre ciertas maderas y metales en que la mezcla simultanea se
consideraria buena. Ejemplo: fagotes/trompas

e intercambio entre trompa/trompeta o bien trompa/trombdn

Grupo 3: contraste méas acentuado

e intercambio entre diversos miembros de la familia de las maderas, que podrian no
producir una buena mezcla en acordes. Ejemplo: oboe en tesitura baja/flauta en
tesitura baja. Muy a menudo este caso involucra al oboe

e intercambio entre maderas y metales: combinaciones que no generan buenas
mezclas simultaneamente.

e intercambio entre maderas y cuerdas

e intercambio entre metales y cuerdas

Grupo 4: contraste que atrae mas atencion que la similitud

e el sonido es de una naturaleza completamente distinta. Ejemplo: cuerdas en modo
arco/cuerdas en modo pizzicato

Grupo 5: contraste extremo

e intercambio que sélo utiliza un aspecto de la frase. Ejemplo: flauta/caja; Unicamente
el ritmo puede ser imitado

Notas:

e Los instrumentos de percusion pueden ser tratados como un grupo de sub-familias,
siguiendo la clasificacion estandar de maderas, metales, membranas, instrumentos
con altura determinada y con altura indeterminada.
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e Las cuerdas en pizzicato cuentan como timbres diferentes que en arco; en realidad
deben de ser consideradas como una especie de percusion con altura determinada.

e Enun pasaje con més de un plano de color, el contraste sera menor si el plano de
fondo permanece constante, por ejemplo una flauta repetida por el oboe, teniendo
las dos frases idéntico acompafiamiento de cuerdas.

e Sila musica utiliza mezclas de timbres como un elemento (por ejemplo una melodia
al nisono con el oboe y el clarinete) el grado de contraste dependera de si hay
elementos comunes entre las dos mezclas, por ejemplo oboe + flauta en unisono
sera méas cercana a oboe + clarinete que yendo simplemente de oboe solo a clarinete
solo. Desde luego que lo prominente del elemento comun es relevante. (Notar que el
uso extensivo de mezclas de timbres hace que los contrastes formales méas grandes
tengan menos efecto, ya que los colores, al no ser puros, se diferencian menos).

Nota especial: Un cambio subito de muy fuerte a muy quedito requiere un tratamiento
especial. Después de un tutti fortissimo, el oido requiere de un momento para adaptarse a
una musica muy quedita; de lo contrario las primeras notas pueden pasar desapercibidas.
Muchas veces en estos casos, uno o dos instrumentos se mantendran mas alla del pasaje
fortissimo por un par de tiempos, para suavizar lo brusco del cambio.

Interpretacién del fraseo

Es posible reforzar el contorno de una frase orquestalmente. Asi los instrumentistas
sensibles conciban naturalmente el fluir de la musica, ellos frecuentemente podran
realizarlo mejor en los casos donde el compositor cambia la orquestacion sutilmente
indicando de esta forma tales detalles dindmicos -sobre todo para las lineas principales -.

Los dos casos mas comunes son:

Acentos y momentos destacados: como arriba se ha expresado, los acentos se logran por
adiciones momentaneas de uno 0 mas instrumentos, a menudo con ataques percusivos
(aunque a veces un toque de color contrastante también puede servir a este propdsito).
Normalmente lo que se agrega debe estar en el mismo registro de la linea principal y
proporcional a la dindmica global y al caracter.

Sinfonia #4, 1er mov.: el sfp in el c. 51 es acentuado con el ataque de corcheas del 3ery
4to corno y las trompetas.

(ejemplo del repertorio estandar) Beethoven, 7ma Sinfonia, Final, 2do tema, c. 74 ff: Los
acentos subitos en el motivo principal (Cuerdas) estan realzados por el refuerzo con los
acordes de los vientos.

El Crescendo y diminuendo: Un crescendo orquestal se logra agregando los instrumentos
en un orden bien graduado y un diminuendo substrayéndolos. Es especialmente importante
no contradecir la evolucién dindmica de una frase inadvertidamente haciendo lo contrario
orquestalmente, por ejemplo agregando los instrumentos durante un diminuendo.



25

A Y e 8 ) P fr— —
o o2 elBloqte s 0 gr WItaler Srrod
. —_ - - ™ [
N P
S \. -,*0? .‘L! i 3 'el Vo 13  § !
x I »
) " . —
L = BEEES SEa s
e F e -
v = 1
s, 34 (? = :'\g»\\ 13 '* - ji — t
! e e
': " Y
S
) b ! L
Tpts. \é = .{.', (e .{ - H = ! -
S
Ar "
— o =3 —
N T = E
r

Sinfonia #4, 1er mov.: El crescendo es orquestado agregando los oboes en registro algo
haciendo los cornos mas pesados (c.135). En el climax de la frase (c.136) un acento
adicional se crea a raiz del sonido especial del registro alto de los cornos (mi bemol),
sumando una octava mas (en las violas) a las cuerdas, y el acorde de timbales en el c.
137.Note que también que el retiro de oboes y hacer mas ligero lo que tocan los cornos
ayuda al diminuendo que sigue.

(ejemplo del repertorio estandar) Beethoven, 9na Sinfonia, inicio,: El crescendo magnifico
se logra gradualmente por los instrumentos agregando: violin 1, el contrabajo, la viola, el
clarinete, el oboe, la flauta, el fagot, etc.

Orquestacion y Dinamicas

Hay una diferencia importante entre la dinamica absoluta y la relativa. Cada instrumento
tiene alguin mando dinamico relativo en cada registro. Sin embargo, algunos instrumentos
registran de una manera particular y simplemente no pueden lograr cierta dinamica
absoluta: Un grupo de metales que tocan en sus registros altos nunca seran muy suaves; una
flauta abajo nunca puede ser sumamente fuerte. La mejor regla para un principiante es:
Orqueste su dindmica en lugar de escribirlas simplemente como indicaciones textuales.
Sobre todo en las dindmicas extremas, asegure que los instrumentos y los registros
escogidos son conducentes al nivel dindmico requerido.

Como guia general, aqui esta una tabla de las dinamicas en absoluto que diferentes familias
pueden lograr .

ppp | pp | p | mf | f | ff | fff
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Maderas | (X)* | X |[X|X |X|X

Metales X | X|X |[X|X]|X

Percusion | x X [ X|X |[X|X]|X

Cuerdas | X X | X|X |X]|Xx

(* el clarinete puede tocar un suave murmullo, con tal de que no esté escrito demasiado
alto.)

Lo que es importante en este mapa es como lograr los extremos dindmicos. Las cuerdas y la
percusion, (los platillos y tambores) pueden empezar practicamente inaudiblemente. Para
conseguir impulso y poder, nada tiene la fuerza e impacto de los metales (en registro alto)
mas la percusién. La escritura de la dindmica es a menudo problemaética para los
principiantes. Un acercamiento bueno es actuar como si existiesen sélo cuatro niveles
dinamicos: el pp, mf, f y ff. Primero, orqueste el pasaje para que el nivel dindmico absoluto
deseado resulte facilmente desde la escogencia de instrumentos y registros.

Segundo, piense en las dinamicas como en las indicaciones de caracter. Escoja cual de las
cuatro dinamicas se ajusta mejor al pasaje. Tercero, evite la media dinamica (el mp, mf)
como los puntos de partida: esta es las que hacen los musicos cuando no hay ninguna
dinamica escrita en absoluto.

Finalmente, los principiantes deben evitar la escritura de dindmicas diferentes para
instrumentos diferentes: Esto requiere de mucha experiencia, ya que los musicos
normalmente no ven cada una de las otras indicaciones dinamicas y normalmente tienden a
apuntar a un balance irregular, a menos que el director lo pida de otra manera.

Registro

Normal

Planear el registro es esencial en la orquestacion buena, ya que un cambio de registro es
obvio incluso para un no-mdasico.

La mayor parte del tiempo, se centra la masica en el rango medio del oido humano (el cual
corresponde al rango de las voces humanas). Esto es de esperarse, porque en este registro,
el oido humano distingue la altura facilmente sin ninguna tension. Si lo deseamos el
resultado es una sonoridad mezclada que sera percibida en un solo plano sonoro, el disefio
de la musica dentro de este registro normalmente seguira a los de las series arménicas: mas
separadamente el rango bajo y consiguiendo mas compacto el rango superior, sin grandes
huecos en el medio ( tales huecos tienden a dividir la masa del sonido en planos separados,
los cuales pueden ser deseables si la diferenciacion se necesita, como en ciertos tipos de
contrapunto).
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(ejemplo del repertorio estandar) Mozart, sinfonia 40, 2do movimiento, inicio: El efecto
silencioso y tranquilo resulta aqui en parte por el uso de las cuerdas en el registro medio,
normalmente espaciadas( luego el amplio registro en el tutti que finaliza el ler
movimiento). Note como el registro superior se despliega durante la frase, creando una
sensacion de evolucion gradual.

Secciones altas vs. secciones bajas

Es aconsejable no llenar el rango audible entero todo el tiempo: Los pasajes usados
ocasionalmente, mantendran valioso contraste y alivio al oido, principalmente aquellos
escritos en loa registros mas altos o mas bajos.
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Sinfonia #8: La primer parte de este ejemplo es ligero y con notas altas que contrastanta
muy efectivamente con la textura masiva y pesada de la siguiente seccion que incluye los
metales bajos.

(ejemplo del repertorio estandar) Brahms 4ta Sinfonia, 3er movimiento, c. 93 ff:
Continuando el tutti (dispuesto normalmente) simplemente, el contraste de los acordes
bajos y altos precedentes proporcionan un contraste simple pero dramatico.

Extremos

No deben usarse constantemente los registros extremos; ellos fatigan el oido. Es normal, sin
embargo, emplearlos en los pasajes de tutti con el fin de llenar una rango amplio, con el
registro grave se agrega plenitud y profundidad, el registro agudo adiciona brillo y poder.
Es importante anotar que el nimero de instrumentos requerido en los extremos es



28

considerablemente méas pequefio que en el medio. Por ejemplo, incluso en un gran tutti, un

flautin penetrard sin dificultad en su registro alto.
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Sinfonia #8: EI extremo del picolo en su registra mas alto y la tuba y bajos en sus registros

mas bajos es fundamental para el impacto climatico. Los violines también estan en su

registro mas alto (y si, se necesitan muy buenos violinistas). Note también las trompetas y

los cornos: Aungue no muy alto en términos absolutos, si estan en un registro muy alto

para el instrumento. Esto crea un efecto de intensidad y tension.

Las Texturas sin substancia

Las texturas con huecos grandes pueden ser de vez en cuando bastante eficaces, aunque el

oido se cansa del uso reiterado, rapidamente. Esta sonoridad también trabaja bien en la
dindmica mas suave: Los pasajes fuertes con los agujeros en el medio parecen poco

satisfactorios , tienden a ser bastante débiles.
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Variaciones para Orquesta: El espacio vacio entre flauta y la linea del bajo le da un color
muy distintivo a esta variacion.

(ejemplo del repertorio estandar) Mahler 9na Sinfonia, 1er movimiento, c. 382 ff: Muy
ampliamente espaciado el contrapunto aqui da una variedad momentanea al sonido
orquestal generalmente rico.

Progresiones de registro

No todos los pasajes se quedan en un mismo registro. Sobre todo al entrar o salir de los
climax, con frecuencias efectivo crear progresiones de registro, o el ensanchamiento a partir
del registro medio en ambas direcciones o también agregando mas y mas material agudo o
grave. Tales progresiones son recursos sumamente poderosos de direccion musical.
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Variaciones para Orquesta: Después de una seccion baja, el movimiento ascendente de la
arpay el clarinete (c.437) da la impresion de que se abre el telén para mostrar algo nuevo.
El suave crescendo del platillo le agrega un toque misterioso.

(ejemplo del repertorio estandar) Brahms 1a Sinfonia, 1er movimiento, c. 293-321: La
intensidad de este aumento inicia a partir de la progresion gradual desde el registro medio
bajo hacia el registro agudo en el climax (c. 320).

Color

Aunque ahora esta claro que el color no es un problema tan importante en la orquestacion
como comunmente se piensa, la variedad de sonido que surge desde la necesidad formal y
emocional, es lo esencial del curso. Hay dos principios generales que constituyen el
colorido orquestal efectivo:

e El color debe tener el caracter correcto.
e El color no es tanto el resultado de timbres exoticos como la novedad en el contexto
de la obra. Incluso un timbre familiar como el de un oboe, puede sonar llamativo y
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poco usual, siempre que no haya sido escuchado durante algun tiempo. Por esta
razon, la orquestacion de Mozart siempre esta tan fresca, a pesar de usar un numero
muy limitado de colores.

Sonido sostenido vs. sonido seco

Es evidente que la orquesta no tiene ningun pedal de sustain. Esto tiene obvias
consecuencias en la escritura de masica para piano, pero ademas, apunta a un problema
importante de la orquestacion en general: La resonancia. La resonancia es por definicién
una parte de la capa del fondo. En su significado literal, se refiere a hacer eco, el efecto de
un cuarto “vivo”. Sin embargo, orquestalmente, la resonancia puede componerse
deliberadamente y por consiguiente de forma independiente.

Aunque en la historia de la orquestacion, los planos detallados de resonancia del fondo sélo
Ilegan a ser la norma con la desaparicion del continuo, Bach ya muestra sensibilidad de
manera que la textura puede ser enriquecida por una nota larga y mantenida (c.f. diversas
cantatas). De hecho, él incluso va mas lejos, existen numerosos ejemplos de tales notas
usadas como puntos de partida para las lineas importantes. Esta manera particular de
"componer" con la resonancia permite maneras mas refinadas de usar el sonido sostenido
en el fondo para enriquecer la textura que otros sonidos hacen (otros incluyen las lineas que
se transforman en notas sostenidas y en resonancia la cual es intermitente o incluye alguna
férmula ritmica simple).

(ejemplo del repertorio estandar) Ravel, Valses et de Nobles Sentimentales, Epilogo,: Las
cuerdas contienen notas de fondo, realzadas por los suaves armoénicos del arpa los cuales
proporcionan un halo de suave resplandor que rodea los motivos principales en los
vientos. Esta concepcion del fondo como vibracién delicada estd omnipresente en Ravel.
De hecho, Ravel, genio de la orquestacion, es a menudo el mas sofisticado en el
tratamiento del sonido mantenido en el fondo.

Finalmente, es importante anotar que aunque no es una buena préactica orquestar mucho
tiempo sin el sonido sostenido, los pasajes secos ocasionales pueden ser extremadamente
eficaces. De hecho, la distincion entre la percusion seca (= ritmico) y la percusion mojada
(= atmosférico) es util tanto para los principiantes como para los compositores mas
experimentados interesados en crear variedad de caracter. Esta distincion entre mojado/seco
es analoga a la necesidad evidente de variedad de articulacién de un motivo ritmico
(staccato/legato).
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Sinfonia #3, 1ler mov. La articulacion de estaccato es muy pesada en el c. 103 FF se rompe
con la llegada de notas largas en el ¢. 110 que introduce una seccion contrastante y legato.
Note como la primer articulacién es acompafiada del sonido seco del xil6fono, y los
sonidos largos son introducidos con los platillos resonantes.

Sonido espeso vs. sonido ligero; Doblaje del unisono.

Koechlin hace una distincion util entre la intensidad y el volumen: Por el "volumen™ él
concibe la diferencia entre los sonidos espesos y delgados. Por ejemplo, a cualquier nivel
de dindmica, un corno siempre parecera mas espeso, 0 mas "gordo", que un violin.
Acusticamente, los sonidos espesos tienden a poseer los principios mas adaptados que los
sonidos delgados.
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Los sonidos espesos, o gordos, ocurren en la orquesta de dos maneras: con timbres
escogidos, por ejemplo el corno francés o la tuba y como resultado del doblaje del unisono.
Como regla, doblar el unisono agrega mucho mas volumen (“espesor") que fuerza.
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Movimiento Sinfonico #1: Note como el sonido es mas voluminoso y abundante cuando
entran los cornos en el c. 104.

Los doblajes del unisono entran en dos tipos: los que involucran al mismo o a diferente
instrumento. Si ellos son el mismo, ya hemos discutido anteriormente (en "instrumentos de
viento de madera™), el cambio de uno a dos instrumentos es mas cualitativo que
cuantitativo. Cuando diferentes timbres son mezclados se crean nuevos colores, cuyo éxito
dependera del caracter del sonido resultante y su adecuacién en el contexto. Dado que el
uso excesivo de doblajes de unisono es la falta m&s comdn del principiante en orquestacion,
una buena regla elemental es: No doble al unisono, a menos que haya una necesidad
definida para mas volumen, o a menos que el color particular sea exactamente lo que se
necesita para el caracter.

Balance: simultaneo y sucesivo

Otra distincion importante discutida por Koechlin es lo relacionado entre balance
simultaneo y sucesivo. El primero se refiere a cuales instrumentos dominaran dentro de una
combinacion dada; el ultimo se refiere a ciertas sucesiones de sonidos, principalmente, al
pasar de sonidos muy espesos a muy delgados, donde el sonido ligero puede parecer
desagradable en comparacion con la riqueza anterior, no obstante, cuando se escucha en
otro contexto, incluso puede no perturbar en absoluto. Por ejemplo, después de un pasaje
fuerte con todos los metales, un oboe sonara mas delgado que lo usual, por el contraste.
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Acerca del primer tipo de balance, Rimsky-Korsakov propone muchas reglas excelentes;
éstas necesitan no ser repetidas aqui. Si todas los demas aspectos son iguales, (es decir,
cuando es bastante similar la fuerza de los instrumentos involucrados), aqui hay algunas
pautas adicionales:

e Lalinea superior normalmente atrae la mayor atencion.

e El oido normalmente sigue la actividad: Si en el grupo de cuerdas, todas las partes
son estaticas excepto la viola, se destacara el movimiento de la viola .

e Como en los puntos que Koechlin destaca, demasiada actividad puede distraer:
normalmente las cuerdas son ideales parar acompafiar la voz, pero si estan tocando
un contrapunto vigoroso ellos cubriran la voz mucho mas facilmente que si tienen
simples notas largas. En otros términos, el balance no es s6lo una funcién de la
escogencia de los instrumentos, es también de lo que ellos estan haciendo.
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Nociones basicas, 22 Parte

Lineas musicales vs. Partes Instrumentales

La orquesta agrupa a muchos masicos conjuntamente. Dar a todos ellos algo de interés para
hacer, es un desafio importante en la orquestacion. (Strauss, hablando de Wagner, habla de

obtener la participacion "espiritual de los musicos".) Ellos no pueden constantemente tocar

en contrapunto; el oido humano no puede seguir tales texturas tan densas.

De otro lado, la orquestacién con grandes cantidades de doblaje de sonidos, opaca y deja
desinteres en los musicos.

Esta contradiccion lleva a una relacion compleja entre la escritura de partes y la
orquestacion, particularmente cuando -como es normal, para justificar el costo de una
orquesta en primer término -uno intenta usar a todos los musicos la cantidad justa de
tiempo.

En la composicién de una obra orquestal, la mayor parte del tiempo habran lineas
principales claras (vea mas adelante “Los planos sonoros”). ES normal empezar a componer
esbozando estas primeras lineas y gradualmente rellenar con mas detalles: Si el resultado
esperado es la obtencion de coherencia audible, es mejor trabajar en términos de qué puede
escucharse mas facilmente. Sin embargo, en la transicion desde el boceto hacia la
orquestacion completa, las necesidades contradictorias de proporcionar a los musicos
suficiente material interesante y de mantener el resultado comprensible al oyente, requieren
técnicas de elaboracion de lineas que agregan detalle sin sobrecargar al oido. Existen varias
maneras de lograr esto:

Sub-agrupar:

A través del uso constante de subgrupos cambiantes dentro del conjunto entero, el
compositor puede crear muchas texturas variadas. Asi, todos los musicos tienen material
interesante para tocar y el resultado no es demasiado complejo.

(ejemplo del repertorio estandar) Franck, Sinfonia, 1er movimiento, c. 171 ff: El pasaje de
solo cuerdas a los clarinetes mas los cornos, fondo de cuerdas y luego a los vientos de
nuevo, ahora sin cornos, proporciona grato alivio a las texturas llenas que preceden esta
seccion.

Doblaje Individualizado: Como ya se mencioné anteriormente, el frecuente doblaje
conduce hacia la pesadez e indefinicion de color. Sin embargo existen maneras mas
sofisticadas de doblaje que evitan estos problemas:

Doblar a intervalos diferentes del unisono: Duplicar a la octava crea mayor transparencia
de color y también llena el espacio musical de manera mas interesante y variada. El doblaje
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ocasional a otros intervalos, sobre todo en las octavas mas altas, también puede crear
timbres sintéticos interesantes (como en el érgano).
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Sinfonia #6, 2ndo mov.: La marimba toca ppp una doceava mas arriba qu elos cellos en
pizzicato que tocan p. La marimba no se escucha como una linea aparte si no que colorea
la de los chelos.

(ejemplo del repertorio estandar) Ravel, Bolero, 3 compases después de la repeticion #8:
El corno, mientras toca el mf, tiene la linea principal aqui y es doblado por las octavas
mas altas en la celesta, mientras dos flautines doblan a una doceava y dos octavas mas una
tercera mayor superior respectivamente. Esto es muy similar a la comin combinacion del
organo (la "corneta™) que da un sonido rico, penetrante.

Heterofonia: En lugar del doblaje literal, cada parte doblada puede ser una variacion
ornamental sobre el mismo contorno bésico. Esto mantiene el disefio global claro, pero
permite individualizacion.

(ejemplo del repertorio estandar) Mozart, Las Bodas de Figaro, Obertura, c, 150 ff.:
Aunque los vientos superiores y cuerdas sigan el mismo contorno aqui, las diferencias de
detalle entre ellos mantienen la orquestacion ligera y transparente, incluso en un tutti.

Doblaje que llega a ser contrapunto y viceversa.: El doblaje necesita no permanecer
rigido a través de una frase o seccion. En particular, un instrumento puede empezar una
frase como un doblaje en algun punto musicalmente importante (un cambio de motivo, un
climax, una cadencia) y llegar a ser contrapunto, o viceversa.

(ejemplo del repertorio estandar) Mendelssohn, 4ta Sinfonia, 1er movimiento, c. 140-145:
Primer Oboe simplemente va doblando la linea principal en las cuerdas (junto con otro
instrumento de viento de madera) para proporcionar un sutil contrapunto de fondo.
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Reunir-provisiones, duplicando a partir de diferentes lineas: EI Doblaje puede moverse
entre varias lineas, en consecuencia crea nuevas melodias, asi, agrega significativamente
polifonia a la textura.

(ejemplo del repertorio estandar) Mahler, 9na sinfonia, 1er movimiento, c. 365 ff: Aqui el
primer corno inicia en contrapunto, luego dobla al violonchelo (c. 368) y después se mueve
para duplicar el 1er trombén (c. 369).

Doblaje parcial: El doblaje puede ser parcial, es decir s6lo de unos motivos principales en
la frase, el principio o el fin de la frase. En otros términos, sélo se doblan momentos
importantes. El doblaje puede abandonarse en el camino o simplemente convertirse en
resonancia de fondo, estableciéndose en una nota sostenida . Lo contrario (una nota
sostenida que se transforma en doblaje) también es posible.

(ejemplo del repertorio estandar) Mahler, 4ta Sinfonia, ler movimiento, c. 318: Aqui las
flautas 3 y 4 dejan de doblar abruptamente a los primeros violines (reforzando el cambio
dindmico subito -el crescendo en el "p" -final).

El principio comun en todos estos procedimientos es individualizar el doblaje en lugar de
usarlo mecanicamente. Esto conduce hacia un sonido matizado sutilmente y también
proporciona partes individuales mas interesantes para los musicos. De esta manera, se crea
una especie de seudo-contrapunto el cual es una manera excelente de usar el ensamble
completo.



236 et 5‘_._ set =

FLFELF EELRLE
FLL¥ 1 % ¥ L 2 : ‘i
Ol l‘:_" : ":: 3 2-: i
= T
et

Hm 123

Hnd

Trs

Turg. |7
k

Upper S2r |f

';‘:1 : ,:2')-'. .'&

Movimientos sinfonicos #1. Este ejemplo ilustra varias de las técnicas descritas
anteriormente. Los bajos tienen una version simplificada de la linea de bajo principal
(heterofonia), y descansan momentaneamente del c. 241 al 242; el glockenspiel dobla solo
en empiezo de la melodia principal que es ejecutada por los violines y la flauta/picolo; Los
oboes 1y 2 se alternan la linea que a veces es heterofonica a la melodia y a veces solo es
contrapunto. Los clarinetes tienen una version simplificada de la melodia. Al final se
obtiene una textura abundante pero sin ser pesada.

Los planos sonoros

Con “plano sonoro” (término de Tovey) nos referimos a un instrumento o a un grupo
mezclado de instrumentos (no necesariamente de la misma familia) que comparten un
contorno ritmico. Un plano puede consistir en una linea o una textura en masa. Los planos
sonoros simultaneos se diferencian por la prominencia en que se perciben: los planos
pueden ser mas iguales, como en el contrapunto vigoroso o ellos pueden entrar en el primer
plano (lineas principales) y varios niveles de fondo (linea de contrapunto secundaria;
figuraciones para agregar animacion; masas armonicas; resonancia).
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Como ya hemos mencionado reiteradamente en esta serie, el oyente no puede prestar igual
atencion a varias ideas musicales durante cualquier longitud de tiempo. Incluso en el
contrapunto, el oido salta de una parte a otra en lugar de seguir todas las partes
continuamente. Por consiguiente, el compositor debe tener una idea clara de lo que quiere
en el primer plano o en el fondo en un momento determinado, de otro modo, resultara
confuso.

Los siguientes son los principios esenciales para la creacion de planos sonoros:

Mezcla: Por definicion, un “plano sonoro" es una masa mezclada. Dentro de un plano
sonoro, la mezcla se logra por la similitud de color y ritmo, cercania en el espacio (ningin
hueco), balance (todos los elementos bastante iguales en fuerza). Si hay timbres dispares,
como en el instrumento de viento madera, se requieren estrategias especiales, como
enmascarar en espacios cerrados para engafiar el oido aceptando el resultado como un todo
unificado.

Diferenciacién: Entre los planos sonoros, una clara diferenciacién es esencial. Esto se
logra por el contraste de registro, timbre y/o ritmo.

(ejemplo del repertorio estandar) Tchaikovsky, 5ta Sinfonia, 1ler movimiento., c. 411 ff:
Aqui los clarinetes y oboes estan intercalados para mejorar la mezcla, en una técnica
clasica standard.

(ejemplo del repertorio estandar) Beethoven 6ta Sinfonia, 1er movimiento, c. 97 ff: Aqui el
tema esta ubicado claramente en los vientos superiores, mientras las cuerdas acomparian
por debajo. Pueden organizarse planos sonoros como iguales (normalmente
sucesivamente, como en dialogo), o como jerarquia.

En el caso de un dialogo entre iguales, ambos planos deben ser similares en intensidad y
volumen ("espesor"). El contraste viene del color, registro y ritmo.

(ejemplo del repertorio estandar) Brahms 4ta Sinfonia, Final, c. 81 ff: Aqui suaves acordes
en las cuerdas (menos contrabajos) alternan con acordes en seis instrumentos de viento de
madera. Si las cuerdas hubieran sido mas fuertes, los instrumentos de viento de madera
tendrian que beneficiase de la adicion de cornos (para riqueza y volumen).

En el caso de planos jerarquicos, cada plano tiene sus propias caracteristicas, segun su
prominencia de percepcion:

Primer plano: El primer plano debe sobresalir de los otros elementos. Por consiguiente es
usualmente fuerte, en un timbre con un color vigorosamente caracteristico y ubicado de
forma aventajada (por ejemplo en la soprano). En esta situacion habitual los ejemplos
abundan.

El fondo: Los planos del fondo pueden ser divididos en movimiento y resonancia.
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Movimiento

El movimiento en el sonido es la esencia de la musica. En el contrapunto, la armonia y de
hecho en las formas musicales, el control del movimiento es critico. La orquestacion trae
otra dimension al problema del movimiento: Como se incrementa el nimero de
instrumentos, si todos ellos estdn moviéndose en el mismo plano ritmico y el efecto se
torna més y més pesado. A esto se debe la necesidad de diferenciar al menos
moderadamente, la ritmica entre las partes y las familias, incluso en un tutti homofono de
cualquier longitud.

Una situacion mas interesante, que hace de las masas de la orquesta una ventaja en lugar de
un defecto, es proveer la figuracion del fondo en un plano sonoro secundario. Tal
movimiento anima la textura, la adelgaza y proporciona matizacion, mientras hace el disefio
global mas sutil. Muchas de las méas grandes proezas de orquestacion ocurren en las tales
situaciones, creando atmdsferas poderosamente evocadoras: Piense en el inicio de Daphnis
and Chloé de Ravel , Ride of the Valkyrie de Wagner , etc.

Existen cuatro tipos basicos de movimiento orquestal: trinos/trémolos, notas repetidas,
escalas y arpegios. Simplemente puede aplicarse cualquiera de éstos o puede reforzarse con
toques de contrapunto (bordados y notas de paso, suspensiones, etc.), logrando este perfil
mas interesante e individual. También pueden combinarse.

Trinos:

’

(ejemplo del repertorio estandar) Wagner, Die Walkure,, 3er acto, inicio: El tema “riding’
es acompafado por los trinos en los vientos que agregan impetu .

Notas Repetidas:

(ejemplo del repertorio estandar) Beethoven, 5ta Sinfonia, 2do movimiento., ¢. 205 (coda):
El tema en el fagot se acompafia por acordes repetidos en las cuerdas (alternando con
silencios que refuerzan el caracter provisional).

Escalas:

(ejemplo del repertorio estandar) Wagner, Die Meistersinger, Obertura, c. 42, el ff,: Las
escalas en las cuerdas agregan vitalidad y energia al majestuoso tema de acordes en los
vientos (note la parte simplificada del bajo).

Arpegios:

(ejemplo del repertorio estandar) Brahms, 3ra Sinfonia, 3er movimiento, inicio,: Aqui un
bello acompariamiento de cuerdas es tejido desde las figuras oscilantes del arpegio en las
cuerdas.

Para tener éxito, este tipo de movimiento no debe Ilamar la atencién por si mismo (en
oposicidn al contrapunto de primer plano). Por consiguiente, debe estar claramente ubicado
en un plano sonoro mas débil; normalmente se limita a uno o dos motivos ligeramente



41

variados, con un alto grado de consistencia y no involucra demasiada variedad de timbres.
A menudo el acompafiamiento se aligera con silencios.

Finalmente, el movimiento orquestal rapido puede usarse para reforzar la direccion: pasajes
fuertes de ascenso y descenso pueden ser reforzados de manera importante por rapidas
ejecuciones o escalas en la direccion basica del pasaje, en vientos o cuerdas, el glissando
del arpa, etc. Tal movimiento toma a menudo formas diferentes en instrumentos distintos,
para crear la velocidad adquirida general en lugar de doblar la linea densamente.

(ejemplo del repertorio estandar) Strauss, Die Frau ohne Schatten; ler acto, ensayo #6:
Note como una imagen espigada de una sombra ascendente se crea simultaneamente por
varias figuras de ascenso distintas (combinada con notas sostenidas como resonancia).

Var. 1
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Variaciones para Orquesta: El arpay la celesta tocan arpegios con notas extranjeras
ocasionalmente, mientras que las flautas cubren la misma armonia pero con acordes
repetidos. Los primeros violines le dan mas movimiento con los trinos. Todo esto le da un
fondo con mucho movimiento a la linea principal en los cornos.

Resonancia

La resonancia, el méas suave de todos los planos, generalmente no debe destacarse. Por
consiguiente se caracteriza por los timbres mas suaves, los registros mas debilitados y la
menor actividad. Ademas, la resonancia normalmente esta en el mismo registro del primer
plano para que no a atraiga la atencién hacia si mismo como algo aparte.
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Sinfonia #8 (principio): Notas largas y delicadas en los violines (arménicas) y violas le
dan un fondo misterioso y con mucha resonancia a la idea principal en las flautas y
fagotes.

(ejemplo del repertorio estandar) Mozart, Sinfonia #41, 1er movimiento, c. 94 ff: La nota
silenciosa y suave en el oboe proporciona una sutil pero profunda resonancia en el fondo
para el tema de la cuerda.
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Night Pasajes: Un ambiente ligero y con energia se crea con los trinos altos de las
maderas y los violines, combinados con las escalas ascendentes de los clarinetes
contribuyen al momento. Los fagotes proveen una dulce resonancia intermitente en el
registro medio. Los primeros dos compases empiezan con cuerdas en pizzicato y el
triangulo. Las violas y violines 2ndos en pizzicato estan arreglados como en un dialogo. Al
llegar la melodia de los cornos, los timbales marcan el ritmo inicial de la melodia. Estos
detalles estan arreglados en patrones repetitivos, en registros separados, y con silencios
entre ellos para mantener la claridad.

La Orquestacion del Contrapunto

Las principales dificultades al orquestar el contrapunto son:

Lograr el balance entre las lineas: Asumiendo que todas las lineas son de igual
importancia, la estrategia mas simple es dar todas las lineas a la misma familia (o, si un
sonido mas espeso es apropiado, cada linea se dobla por una combinacion similar de
instrumentos). Asignar diferentes lineas del contrapunto a diferentes colores (puro o
doblado) requiere que los colores escogidos sean iguales en intensidad y volumen. Este
ultimo método fatiga al oido y se usa mejor en pasajes cortos. Es mas apropiado hacia el
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contrapunto estratificado que hacia el consistente contrapunto imitativo (vea nuestro libro
de contrapunto) .

(ejemplo del repertorio estandar) Beethoven 7ma Sinfonia, 2do movimiento, c. 185 ff: Todo
el contrapunto esté en las cuerdas.

(ejemplo del repertorio estandar) Mahler, 5ta Sinfonia, Final, ensayo #3: Los temas
contrastantes son asignados a las cuerdas amasadas y mezclé el instrumento de viento de
madera superior. Note el trino del violin que agrega animacion extra.

Marcar las entradas: En el contrapunto con entradas imitativas frecuentes, es a veces
eficaz tratar el inicio de una entrada importante como un acento, reforzando orquestalmente
las primeras notas de alguna forma.

(ejemplo del repertorio estandar) Mahler, 5ta Sinfonia, Final, c. 136: La duplicacion de las
primeras notas de las cuerdas con el corno (en un registro claro) ayuda a marcar el inicio
de una nueva seccion.

Integrar el resultado global en un todo coherente y evitar la sequedad. El bajo continuo
del barroco es una respuesta a la necesidad de atraer las texturas del contrapunto hacia un
todo coherente. Mientras los pasajes cortos en los timbres estrechamente relacionados
pueden presentarse de vez en cuando "como son", normalmente es una buena idea agregar
un plano sonoro arménico completo en el fondo, cubrir el registro medio en particular, o
finalizar manteniendo "trailers" (notas sostenidas al final de una frase) detras de las lineas
principales de vez en cuando. Esto ayuda a evitar las texturas demasiado secas y también
mitiga la fatiga auditiva creada teniendo sélo fragmentos de primer plano.

(ejemplo del repertorio estandar) Mahler, 5ta Sinfonia, 3er movimiento, c. 799: El
contrapunto vigoroso del tutti esta dibujado dentro de una magnifica cohesién con los
acordes sostenidos del trombon.
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Sinfonia #6, 1er mov.: Casi todas las lineas estan dobladas con mezclas de timbres. Casi
todos los instrumentos que doblan cambian de papel en puntos claves de sus frases, ya sea
para doblar a otra linea (ej. Fagot 1, c. 112-113) o simplemente se detienen ya que
ayudaron a enfatizar la entrada de una melodia (ej. Tbns. C.114-115). A veces mantienen
una nota larga (ej. Cornos c. 115) para evitar un sonido seco.

El tutti

Se puede hablar de un tutti cuando por lo menos tres de las cuatro familias orquestales estan
presentes. Puesto que el nmero de instrumentos en una agrupacion semejante excedera
inevitablemente el nimero de partes reales (audiblemente discernibles), el desafio del tutti
es crear un todo coherente, rico, dénde todos los elementos contribuyen en algo
significativo.
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Las realidades acusticas del balance orquestal limita el nimero de formas en que un tutti
puede ser organizado: metales y percusion tienen por naturaleza sonidos mas fuertes y
ciertas combinaciones simplemente no pueden trabajar, por ejemplo ubicando los vientos
maderas en el registro medio donde todos los metales tocan fuertemente. Asi, sacamos la
conclusion paraddjica de que entre mas instrumentos estan tocando, menos maneras hay de
combinarlos. Muchos compositores contemporaneos son llevados por este hecho a escribir
para orquesta como una coleccion de grupos de camara; a veces este acercamiento se
refuerza por disposiciones espaciales inusuales que pueden crear efectos estéreo
interesantes. Sin embargo, me parece que si uno escribe para la orquesta, todos los
instrumentos deben tocar juntos por lo menos alguna vez.

Normalmente los pasajes del tutti son fuertes, pero el tutti suave ocasional (por ejemplo en
el primer movimiento de la 9a Sinfonia de Beethoven, c. 469 ff ) puede ser muy eficaz; a
menudo el sonido tiene algo amenazante sobre él, como un gran poder refrenado.

Las principales formas de organizar un tutti son:

1) Todas las familias tienen la armonia completa, incluyendo todos los elementos
principales en la musica, pero los detalles y la escritura de partes son independientes en
cada familia. Este es el método mas comun; da un sonido rico, sin falta de claridad. (A
veces los vientos y mas ocasionalmente las cuerdas, quedan vacias en el registro medio
cuando una seccion extendida de metales esta escrita muy ampliamente; en cualquier caso,
no serian audibles en este registro sobre los metales.) La unidad arménica global garantiza
la coherencia y las diferencias entre las familias crean variaciones sutiles en el color.



235, s ) ) i ;
s & | b g by .
= = . , '8 3
- T SRR— —
s =" g F g
= e
T
- L8 — -
ol = == = 3 = e
b4 = e s < B v
>
| # .
g <
[ < _13 i = T ;2 =
: i e 'lli % e (5 -
j » » » ‘
>
4n o- P bl 2
Ty .§ g 0L &3
v > ¥
rig
W -
Tbee, tba m;- o 3 é = é — "*—‘-,é 3 — =3 F i ——
- > 1 e 3 ] E 3 "3 3 3
- re i (s ] > £ E R >
» » > » -
g
L trmhaywd,
e P g E =
[
> >
L = = : == = : =i
> > b4 »
£
2
p3s. .. & E
e a > g ‘e £
g = o i e gji
UpgerSir o
== u = =
s
ves. o EE S =38 i = i
= p 4 = ?3— :
s o > 5 1é >
> . > >
ra

Sinfonia #5, finale: Las cuerdas tocan las partes extremas en octavas. El bajo es doblado
por los fagotes y también los timbales (con algunas octavas cambiadas), mientras las
maderas llenan la armonia arriba de los cornos. Note que las maderas altas y las
trompetas no tienen lo mismo que las cuerdas: Este arreglo le da méas sonoridad que una
doblar literalmente. Los trombones y cornos tienen una armonia completa, en el registro
medio/bajo. Los platillos, el gong, y el bombo marcan acentos importantes.

(ejemplo del repertorio estandar) Wagner, DieMeistersinger, Preludio, inicio,: Cada
familia tiene la escritura de partes independiente. Aungue los vientos inician la duplicacién
de la melodia principal de los violines, en el c. 7 ellos ya estan agregando nuevos detalles
propios.

2) Cada elemento musical se da a una familia diferente. Este método tiene la ventaja de
destacar claramente cada elemento musical, diferenciandolo de los otros, por su timbre.
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Sinfonia #6, finale: Mientras que los metales tocan un motivo armonico importante, al
igual que su disminucion, las cuerdas y vientos se mueven rapidamente con caracter
nervioso a ritmo de corcheas. Doblar de esta manera es necesario para asegurar que esta
idea musical penetre el sonido de los acordes de los metales.

(ejemplo del repertorio estandar) Tchaikovsky, 5ta Sinfonia, Final, ff de c.474,: Mientras
las cuerdas tocan la melodia principal en octavas, cornos y vientos proporcionan dos
acompafamientos en contrapunto importantes. EI acompafiamiento de la nota repetida

estad en los metales graves mas los contrabajos.



50

3) El tercer método simplemente consiste en doblar todas las partes literalmente en cada
familia. Aun cuando conviene ocasionalmente para pasajes cortos y vigorosos, este método
normalmente se manifiesta forzado y conduce a una sonoridad grisacea.
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RESUMEN: ¢/Qué es una buena orquestacion?

Estamos ahora preparados para elaborar una lista de control que defina los criterios de una
buena orquestacion, complementando nuestra lista de los rasgos propios de la orquestacion
pobre, suministrada anteriormente.

La buena orquestacion debe:

Tener sentido formal: Los cambios de orquestacion deben llegar en los lugares
apropiados, con grados apropiados de contraste.

Suministrar la suficiente variedad y frescura de color para mantener el interés. *
Reforzar el fraseo.

Asegurar la claridad de los diferentes elementos musicales. Cada elemento debe
ser audible.

Asegurar que cada elemento contribuya a algo individual, otorgando aquello que
Richard Strauss llama la participacion “espiritual de los musicos." (refiriéndose al
estilo polifonico de Wagner, en el prélogo a su revision del tratado de Berlioz )
Ser tan facilmente tocable como sea posible, siempre usando los medios mas
simples para crear el efecto deseado.

Crear riqueza (normalmente a través de multiples planos sonoros).

Tener caracter definido.

Usar el conjunto entero eficazmente.
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Acompafiamiento orquestal

Cuando la orquesta se usa como acompafiamiento para un solista (vocal o instrumental), el
problema principal es como hacer uso pleno de la orquesta sin tapar al solista. Si la
orquesta también se reduce con frecuencia a un murmullo discreto en el fondo, el efecto
global es débil.

Los principios basicos para usar la orquesta como acompafiamiento son los siguientes:

Destaque al solista tanto como sea posible en contraste, ya sea de timbre (por ejemplo el
solo del violin contra el instrumento de viento de madera), de registro (por ejemplo
acompariar un solo del violonchelo con las cuerdas en el registro superior), o de ritmo (por
ejemplo haga la linea del solo mas activa que el acompafiamiento).
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Concierto para piano: El piano tiene las notas mas rapidas y abarcan el registro de la
orquesta entera. Aunque no es lo suficientemente fuerte en este caso, tan solo por el
movimiento tan intenso de lo que toca le es suficiente para sobresalir. Los sfp en las notas
largas de la orquesta ayudan a que el piano sea escuchado.
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(ejemplo del repertorio estandar) Beethoven, Concierto del Violin, 1er movimiento, c. 102
ff: un pequefio ensamble de viento acomparfia el violin (muy alto).

Adelgace la orquesta aireando la textura con frecuentes silencios, los bajos con cuerda
pulsada o en staccatos y limitar las notas largas en el acompafiamiento a registros ligeros
débiles.
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Concierto para violin: El solista sobresale facilmente en este caso. Las armonias de las
notas largas de las violas estan en un registro diferente y atenuado; Los acordes del
vibrafono no se dejan resonar y estan por debajo del registro del violin. Aunque el
contrapunto del clarinete esta en el mismo registro que el violin, no afecta porque es un
color contrastante y tiene respiracion que la distinguen de la linea del violin. Con los
violonchelos tocando en pizzicato, la linea de bajo es muy ligera.

(ejemplo del repertorio estandar) Prokofiev, 2do Concierto del Violin, ler movimiento, c.
171 ff: Note los silencios cortos en los vientos y los motivos de las cuerdas graves, asi
como el pizzicato de las demas cuerdas.
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Concierto para Piano: El piano y el picolo tocan algo que suena como el viento
intercambidndose la linea musical. Los violines tienen una nota larga que enriquece la
sonoridad de estos dos anteriores. El glockenspiel acentla las notas de los violines y hace
que nos llamen mas la atencion.

Cuando se requiere de gran fuerza, considere usar al solista alternadamente con la orquesta:
Esto da la ilusion de que la orquesta confronta al solista de igual a igual.

(ejemplo del repertorio estandar) Beethoven concierto N°5, 1er movimiento;, c. 304 ff.

Si el timbre del solista no estéa presente en la orquesta (por ejemplo la voz humana), un
doblaje discreto de la linea del solo puede se apropiado. Generalmente tal doblaje es menos
molesto a la octava que al unisono.

Para evitar la delgadez en la escritura orquestal, cree la riqueza en los planos multiples, aun
cuando cada plano solo contenga algunas notas.

(ejemplo del repertorio estandar) Bizet, Carmen, ler acto., Escena 1, "Andante un poco"
(cinco compases después del fin del coro ). Cortos acordes en las cuerda (alternando
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arriba y abajo) acomparian a la voz con dos contrapuntos: los violines altos en una figura
de tresillos y algunos instrumentos de viento madera en blancas. El efecto es rico pero
sumamente transparente.
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Apéndice: Algunas ldeas Pedagogicas

Ejemplos de un glosario de caracter

Seré ahora obvio que la orquestacion artistica expresa y refuerza la forma musical y el
caracter. Para ayudar al estudiante a pensar sobre el caracter musical, un ejercicio Util es
recopilar un "glosario de caracter". La idea es listar cada recurso orquestal que puede
contribuir a crear un caracter dado. Ain cuando ningun pasaje individual usara todos estos
recursos, este método anima a pensar acerca del caracter musical al crear opciones
orquestales.

Como ejemplo, ofrecemos un ingreso al glosario para "misterioso™:

e Los sonidos muy suaves, vagos: cuerdas graves, percusion mojada.

¢ Plan borroso: doblaje heterofonico de algunos motivos, para que ningun contorno
solo predomine.

e Laresonancia de fondo, tan suave como sea posible (armdnicos de la cuerda,
trémolo de platillo en ppp), realizar eventualmente cambios sutiles.

Bocetos del contorno como una herramienta de ensefianza .

Un problema en la ensefianza de la orquestacion es que la trascripcion de musica existente
no le da al estudiante la oportunidad de crear una textura orquestal completa. Una solucién
util , como paso intermedio entre la trascripcion y la composicion, es usar bocetos del
contorno (“esqueletos™), qué el estudiante debe elaborar, a menudo en mas de una manera.
Un esqueleto consiste en una frase melddica o dos y una linea grave figurada. El estudiante
tiene que decidir donde ubicar la melodia, como rellenar la armonia y debe imaginar un
acompafamiento completo.

Aprendiendo orquestacién desde el repertorio

En el estudio del repertorio orquestal, el estudiante necesita ejemplos bien graduados para
empezar. A los compositores les gusta Mahler y Ravel, a pesar de que ellos son
orquestadores maravillosos, no son convenientes para los principiantes dado que sus
texturas son a menudo muy ricas y complejas.

Un punto de partida excelente es Mendelssohn: Su orquestacion es clasica en el espiritu,
asequible, simple y siempre eficaz. La escritura de partes de Mendelssohn es clara, su
orquestacién perfectamente balanceada y su figuracién imaginativa no es demasiado
elaborada.

Tchaikovsky es un préximo paso légico, progresando hacia una orquesta mas grande. De
nuevo, su orquestacion es eficaz, clara y facilmente entendible.

Carmen de Bizet es un texto basico para la orquestacion con las voces.
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Mozart, aunque usa una orquesta mas pequefia que Mendelssohn, tiene métodos mas
complejos y refinados de escritura de partes y por consiguiente debe seguir, en lugar de
preceder al anterior. Beethoven introduce muchas nuevas ideas orquestales y una
aproximacion hacia su orquesta (entendiéndolo apropiadamente), aumentara
considerablemente la sofisticacion del estudiante.

La orquestacion mas avanzada empieza con Wagner, en particular la riqueza de su polifonia
orquestal como una norma y la manera en que emplea las familias orquestales expandidas.

Después de que estos modelos se han asimilado, el estudiante se preparara para estilos
orquestales mas complejos.
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Conclusion

La conclusion méas importante para ser deducida de nuestro estudio de orquestacion es que
ella puede realzar, embellecer, mejorar y reforzar cualquier aspecto de la musica. Una vez
el compositor consigue el habito de pensar codmo el timbre puede marcar y puede
enriquecer los puntos formales importantes, clarificar y producir el enfoque apropiado para
el disefio ritmico, asi como de la armonia y del contrapunto, la orquestacion se convierte en
lo que debe ser para el efecto artistico maximo: parte integral de la composicion.
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