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Resumen

Este articulo da cuenta del proceso de creacion de una version orquestal de la Rapsodia
en Si menor, Op. 79 No. 1 de Johannes Brahms en el estilo de dicho compositor. Para tal
fin se llevo a cabo una perfilacion de la orquestacion brahmsiana, y una preparacion del
material de referencia, consistente en una comparacion de las distintas ediciones de la
partitura original para piano y una seleccion de una obra sinfonica de Brahms que sirviera
como modelo para el trabajo creativo. El articulo muestra las principales decisiones
artisticas e interpretativas, basadas en un estudio del estilo de orquestacion de Brahms,
las cuales resultaron en la partitura orquestal de la Rapsodia. Esta investigacion plantea
conclusiones en torno al significado de la interpretacion en el contexto de la escritura
musical, y a las implicaciones de integrar un estudio académico sobre el estilo en un

trabajo creativo de orquestacion.

Palabras clave: Orquestacion estilistica, Johannes Brahms, Rapsodia en Si menor Op. 79 No. 1,

Interpretacion musical, Analisis orquestal

Abstract

This article gives an account of the creation process of an orchestral version of Rapsody
in B minor, Op. 79 No. I by Johannes Brahms, in the composer’s style. To that end, a
brahmsian orchestration profile was outlined, and a reference material was prepared,
consisting of an editorial comparison of various publications of the original piano score
of the Rhapsody, and a selection process of an orchestral composition by Brahms to be

used as a model for the creative work. The article displays the main artistic and

! Articulo académico presentado para optar al titulo de magister en Musica. Universidad EAFIT. Escuela
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interpretative decisions, which were based on a study of Brahms’s orchestration style,
resulting in the orchestral score of the Rhapsody. This research sets out findings on the
meaning of the concept of interpretation in the context of musical writing, as well as on
the implications of incorporating an academic study of style to a creative work of

orchestration.

Keywords: Stylistic orchestration, Johannes Brahms, Rhapsody in B minor Op. 79 No. 1, Musical

interpretation, Orchestral analysis

1. Introduccion

Abundan las referencias musicoldgicas que tratan los conceptos de orquestacion y de
estilo musical como ideas independientes y como conceptos relacionados. Por supuesto,
son temas centrales en los estudios modernos de orquestacion (Adler, 2006; Piston, 1969;
entre otros), los cuales abordan en mayor o menor medida el estilo orquestal de cada
periodo musical, materializado en la obra de sus autores mas representativos. En dichos
manuales, lo estilistico fluctia entre la ejemplificacion puntual y la descripcion mas
general de la evolucion del estilo instrumental en la literatura orquestal, desde un marco

mas bien historiografico.

Asi mismo, la gran mayoria de los textos de historia musical occidental exploran el
concepto de estilo en relacion directa o indirecta con las ideas de instrumentacion y
orquestacion. Trabajos como el de Read (1979), Carse (1925) y Cross y Ewen (1953)
centran su atencion en esa intrinseca conexion entre el estilo compositivo y su
materializacion mediante la orquestacidon. Son también numerosos los articulos
académicos y otros escritos de menor envergadura que abordan la relacion entre estilo y

orquestacion: Cecchi (2012), Chon, et al. (2018) y DeThorne (2014), entre otros.

Estos dos conceptos ayudan a comprender el desarrollo artistico de cada periodo y
autor, de ahi su aparicion reiterativa en la literatura existente. Sin embargo, la abundancia
de referencias documentales contrasta con una notable ausencia de trabajos artisticos,
particularmente en la rama de investigacion-creacion —entendida como una practica que
vincula la creacion artistica con la generacion de conocimiento (Ballesteros y Beltran,
2018; Lopez-Cano y San Cristobal, 2014; citados en Minciencias, 2020, p. 11)—, en los
que dichas ideas tedricas se materialicen en una obra musical. Frente a la riqueza de
referencias académicas sobre orquestacion y estilo, son escasos los trabajos de

orquestacion que incorporen explicitamente un detallado estudio estilistico.



Con la presente investigacion me propuse aplicar el mayor rigor académico a la
practica de la creacion musical, en una orquestacion de la Rapsodia para piano en Si
menor, Op. 79 No. I de Brahms —una obra con gestos notoriamente “orquestales”— basada
en un estudio sobre el estilo de este compositor. Este articulo da cuenta de todos los
procesos metodoldgicos que condujeron a la realizacion de dicho objetivo. El proyecto se
nutri6 de la investigacion documental tradicional, del andlisis musical y de la
investigacion-creacion. Considero relevante abrir un espacio investigativo para la idea de
lo que he denominado orquestacion estilistica, entendida como un concepto que relaciona

el arte de la orquestacion con el rigor académico del estudio sobre el estilo musical.

El proyecto surgio de esta pregunta: ;coOmo sonaria la Rapsodia en Si menor de Brahms
si fuera adaptada para orquesta sinfonica imitando el estilo de orquestacion del
compositor? De aqui se derivan otras cuestiones como: /qué rasgos caracterizan el estilo
orquestal de Brahms?, ;qué instrumentos conformaban su orquesta?, ;como los utilizaba?
Estas cuestiones fueron conformando un problema de investigacion en el que la escritura
musical se convirtid en un recurso interpretativo equiparable a la ejecucion vocal e
instrumental, o a la direccion orquestal, en virtud de esa union del arte de la orquestacion
y el estudio musicologico sobre el estilo de un compositor en particular. De aqui se deriva

una necesaria reflexion sobre el alcance de la interpretacion en musica.

Ademas de enriquecer la reflexion en torno a la idea de interpretacion musical, este
trabajo supone una contribucion al repertorio mediante la adaptacion de una obra de un
compositor del canon occidental, en una version a un tiempo novedosa, por su formato
instrumental, y familiar, por su fidelidad estilistica y por ser una obra conocida. Como
investigacion, el proyecto ocupa ademas un nicho que aparentemente no ha sido abordado
por la musicologia, a juzgar por las referencias documentales consultadas: la creacion de

una obra de orquestacion basada en un estudio sobre el estilo del compositor.

Para escribir una orquestacion estilistica de la Rapsodia, fue necesario atender tres
momentos clave. Primero preparé el material de referencia: comparé varias ediciones de
la partitura para piano de la obra para cimentar el trabajo en una version fiel a la intencién
original del compositor; seleccioné una obra orquestal de referencia; e implementé
procesos analiticos para comprender la forma, el disefio tonal y tematico (véase Anexo
3), lo cual fue util en las siguientes fases. En segunda instancia, perfilé el estilo orquestal
de Brahms mediante una consulta documental, un anélisis orquestal (véase Anexo 4) y

una revision de las partes instrumentales de la obra de referencia. Finalmente, en la fase



creativa, seleccioné las fuerzas instrumentales para la version orquestal de la Rapsodia,
apoyandome en el analisis formal y tonal de la obra para asignar las afinaciones de
algunos instrumentos, y procedi a orquestar estilisticamente la obra. Este articulo da
cuenta de algunos procedimientos creativos en secciones particularmente exigentes,
mostrando las decisiones artisticas mas importantes, unas basadas en todo el acervo

documental y analitico, otras en mi propia interpretacion.

2. Orquestaciones de obras de Brahms

Siendo que, a la fecha, no he encontrado proyectos de investigacion-creacion basados en
la idea de orquestacion estilistica —si bien numerosas fuentes abordan la idea de estilo en
el campo de la orquestacion—, los principales antecedentes de mi proyecto son otros
trabajos de orquestacion de obras de Brahms, empezando por las realizadas por el mismo
compositor. Como arreglista, Brahms buscaba hacer sus obras accesibles a nuevas
audiencias (Goertzen, 2019, p. 99), bien fuera escribiendo versiones orquestales para
llevar obras cameristicas, propias de entornos privados, a escenarios mas grandes; o bien
llevando obras de gran formato a los hogares, a menudo mediante transcripciones para
piano solo o a cuatro manos, las cuales favorecian su comercializacién en una época

anterior a las grabaciones fonograficas.

Para Brahms, adaptar una pieza musical era comparable a traducir un texto (Goertzen,
2019, p. 101). Como un buen traductor que sabe verter la lengua de partida a la lengua de
destino, Brahms aprovechaba todo el aparato expresivo del nuevo medio instrumental
para comunicar la idea artistica de la obra, tomandose ciertas libertades: “simplificaba las
texturas y las estructuras ritmicas, remodelaba figuras de acompafiamiento [...]
modificaba melodias y armonias para clarificar la estructura e intensificar la expresion
[...] reelaboraba la articulacion, el fraseo, las dindmicas y los tempi” (Goertzen, 2019, p.
103).> Lo anterior sugiere que en el trabajo de adaptacion interviene la capacidad
interpretativa del arreglista, basada en su comprension de la obra y del formato

instrumental de destino.

Existen muchas orquestaciones de obras de Brahms realizadas por otros autores. Por
ejemplo, sus Danzas Hungaras han sido pasadas muchas veces a formato orquestal en

estilos romanticos y posromanticos, por autores como Hallén, Juon, Parlow y Schmeling,

2 Todas las traducciones de citas de referencias originalmente escritas en otros idiomas (inglés e italiano)
son mi responsabilidad.



contemporaneos del compositor, cuyas orquestaciones se aproximan al estilo brahmsiano
unicamente por su estética decimondnica, sin ser auténticos trabajos estilisticos. Ni
siquiera las adaptaciones de Dvorak de las Danzas 17-21 son enteramente fieles al estilo
del compositor original. Por otro lado, también los siglos XX y XXI han aportado varias
orquestaciones de Brahms, como las dos adaptaciones de la Sonata para viola (o
clarinete) No. I en Fa mayor, Op. 120, realizadas por Adler y por Berio, respectivamente;
ambas orquestaciones, fascinantes e imaginativas, pertenecen en su estilo al lenguaje

orquestal del siglo XX.

Uno de los antecedentes mds importantes de la presente investigacion es la
orquestacion que hizo Schonberg del Cuarteto para piano No. 1 en Sol menor, Op. 25. Si
bien tampoco esta es una orquestacion estilistica, por cuanto su concepto timbrico es del
siglo XX, Schonberg aplica en ella un profundo conocimiento de los principios estilisticos
de Brahms, como las ideas de transparencia y plasticidad en relacion con el brillo general
del sonido orquestal (DeThorne, 2014), asi como la funciéon de la orquestacion de
clarificar la idea musical pura en sus componentes formales, tematicos, ritmicos,
polifonicos y armonicos. A estos principios nos referiremos en detalle mas adelante. Baste
sefalar aqui que estas ideas le aportan a la orquestacion de Schonberg un sonido bastante

brahmsiano.

Finalmente, cabe mencionar que la Rapsodia en Si menor ya ha sido orquestada antes,
al menos en una ocasion. El arreglista, Daniel Gil (2018), utiliza estilos orquestales
propios del siglo XXI: musica para cine, pop, € incluso acordes jazz muy distantes de la

version original. Se trata de una propuesta artistica alejada del pensamiento de Brahms.

3. Orquestacion estilistica

Uno de los conceptos mds importantes en mi investigacion es el de orquestacion
estilistica. Para comprender su significado, es necesario repasar qué entendemos por

orquestacion y por estilo, de acuerdo con la literatura existente.

Algunos autores definen la orquestacion como una “ciencia altamente practica”,
dependiente de “la disponibilidad de instrumentos musicales [...] para tocar en grupo”
(Slonimsky, 1979, en Read, 1979, p. xiv); para otros es el arte de “pensar para la orquesta”
(Adler, 2006, p. 547). Autores como Piston (1969), para quienes la orquestacion es el
“proceso de escribir musica para la orquesta, usando principios de combinacidén

instrumental” (p. vii), la misma es inseparable del acto de componer, en tanto que “los



sonidos producidos por la orquesta son la ultima manifestaciéon externa” de las ideas

musicales del compositor (p. vii).

El estilo, por su parte, se refiere al “modo particular en el que un compositor [...] habla
el lenguaje de su oficio” (Stravinsky, en Read 1979, p. 4), y también a “la direccion [...]
especial de la voluntad hacia la configuraciéon formal de lo naturalmente existente”
(Swarowsky, 1988, p. 7), es decir, de las circunstancias sociales, historicas y morales en
las que ha surgido. Més que un “estilo en la musica”, existe una “manera de vivir’ que se
refleja en una determinada “forma de hacer arte” en un periodo histérico particular (A.
Posada, comunicacion personal, 23 de septiembre de 2020). El estilo personal de un

compositor se asienta, ademas, en las circunstancias de vida especificas de dicho autor.

En términos estilisticos, la orquestacion de un compositor es “la quintaesencia de su
pensamiento musical, su expresividad y su personalidad artistica” (Read, 1979, p. 4), en
cuanto que, en este arte, la forma es inseparable al contenido y a la voluntad creativa.
Asimismo, dado que el estilo es algo mutable, por cuanto las condiciones vitales y
estéticas de cualquier autor cambian, para aplicar lo estilistico en una orquestacion debe
identificarse primero el contexto especifico del momento creativo materializado en una

obra en particular.

La orquestacion estilistica se define entonces como el proceso artistico de orquestar
una obra dada cifiéndose al estilo orquestal del compositor, a la luz de una o varias de sus
obras sinfonicas, seleccionada(s) como modelo(s) de referencia en virtud de su cercania
con el caracter musical. En este contexto, el caracter se refiere al mensaje artistico y la
intencion expresiva de la obra, basada en todos los elementos explicitos e implicitos que
la integran. El trabajo de orquestacion estilistica es equiparable entonces a traducir un
texto (Sans, 2002, p. 15) porque implica apropiarse del espiritu de la obra y de la
perspectiva del compositor para “volver a decir lo dicho” (p. 16) usando el lenguaje
orquestal del autor. En todo caso, cabe aclarar que este proceso estd mediado por la
sensibilidad interpretativa del orquestador. Aunque el foco no sea —ni ha de ser— volcar
la propia individualidad en la orquestacion, dado que el trabajo ha de centrarse en el estilo
del compositor original, de todos modos las capacidades creativas e interpretativas del
arreglista necesariamente estaran involucradas, tanto en su proceso de relacionamiento

con la obra y el compositor, como en el trabajo creativo propiamente dicho.

He construido esta definicion de orquestacion estilistica porque, a la fecha, no he

encontrado ninguna referencia que mencione esta idea. Esto puede deberse a que la



mayoria de las fuentes abordan el tema desde una perspectiva académica y no artistica.
Por su parte, en el campo de la creacién, aun cuando algunos de los trabajos de
orquestacion existentes estén acompafiados de un acervo tedrico, dichas obras rara vez
guardan una documentada rigurosidad estilistica. En sintesis, los musicélogos han
seguido una linea exclusivamente académica al hablar del estilo orquestal, mientras que
a los orquestadores les ha ocupado mas la labor artistica sin ceirse del todo a un estilo

particular.

4. Preparacion del material de referencia

En cualquier trabajo de adaptacion, el primer paso implica un relacionamiento con la obra
original, mediado por el hecho de que, en el &mbito musical, la pieza “original” puede
existir en multiples versiones: una partitura en distintas ediciones, una ejecucion en vivo,
un fonograma, etcétera. De aqui surge un interesante debate sobre qué es realmente una

obra musical, que dejo abierto para otro espacio de investigacion.

Para estudiar la Rapsodia Op. 79 No. 1 comparé distintas ediciones existentes de la
partitura para piano. Dado que una orquestacion estilistica busca un alto grado de
fidelidad a la intencion artistica del compositor, este proceso era necesario para
fundamentar mi trabajo en una version que se acercara al maximo a dicha intencion
original, teniendo en cuenta que cualquier minucia en términos de dinamica, articulacion,
etcétera, podria tener grandes consecuencias interpretativas en la version orquestal. Este
proceso dio como resultado la partitura sobre la cual basé la orquestacion (véase Anexo
2), y que unifica aspectos observados en las cuatro ediciones existentes de la partitura: N.
Simrock (Brahms, 1880), Breitkopf & Hartel (Brahms, 1927), C. F. Peters (Brahms,
1910) y G. Henle Verlag (Brahms, 2015).

La Henle Verlag es una edicion critica basada en tres fuentes: la partitura del copista,
utilizada para elaborar la primera edicidon; la primera edicién propiamente dicha (la
Simrock de 1880); y la copia del compositor de esta primera edicion, con anotaciones
manuscritas de Brahms (Eich, 2015, en Brahms, 2015, p. 20). Esta edicion es la version
mas confiable de la partitura, y me basé en ella en lo que atafie a las notas musicales
propiamente dichas; en las demds ediciones observé la dindmica, la articulacion y el
tempo. La Henle Verlag aclara que “el texto musical [de la Rapsodia] permanecio
inalterado durante la vida del compositor” (Eich, 2015, en Brahms, 2015, p. 21),
indicando que la primera edicion de la obra es bastante fiable. Con este precedente, decidi
no incluir la Simrock en el cotejo editorial, pero es necesario mencionarla por ser la base

de las demas.



Estudiando la Henle Verlag, encontré que la obra original no llevaba el titulo de
“Rapsodia”; Brahms la habia titulado “Capriccio” (Eich, 2015, en Brahms, 2015, p. v).
En correspondencia con Elizabeth von Herzogenberg, a quien esta dedicada la pieza,
Brahms, habiendo concluido la composicion, habla de la idea de titular su obra “Dos
rapsodias para el pianoforte” (refiriéndose a las dos piezas de su Opus 79).
Herzogenberg contesta que “la forma cerrada de las dos piezas parece contradecir el
concepto de lo rapsodico”, pero ya que el término “habia perdido su distintivo debido al
uso”, podia ser perfectamente aceptable el “titulo neblinoso” de “Rapsodia” (citado por
Eich, 2015, en Brahms, 2015, p. v). Por tanto, la palabra “rapsodia”, que no fue tenida en

cuenta durante la composicion, no tuvo relevancia en mi trabajo de orquestacion.

El examen editorial produjo importantes reflexiones sobre el tempo de la Rapsodia,
con significativas consecuencias creativas. Si bien en todas las ediciones el fempo es
“Agitato”, inicialmente Brahms habia escrito “Presto agitato” (Eich, 2015, en Brahms,
2015, p. 20). También habia indicado un tempo diferente para la seccion de desarrollo
(cc. 94-128; véase Anexo 3), concebido como un “Trio” (Eich, 2015, en Brahms, 2015,
p- 20), por tradicion mas sosegado. En este punto, la partitura del copista tiene anotaciones
a lapiz de Brahms con las palabras tachadas “Meno presto”y “Poco meno presto” (Eich,
2015, en Brahms, 2015, p. 20). Este matiz fue omitido en todas las ediciones, salvo en la

Peters, que consigna: “Meno agitato”.

En Brahms, las indicaciones de tempo solian incluir “medidas de proteccion” para
atenuar los excesos interpretativos en una €poca de virtuosos que podian estropear la
intencion expresiva de una obra con tal de lucir sus destrezas (Swarowsky, 1988, p. 75).
Quizas el compositor elimind la palabra “Presto” de la partitura para evitar que los
pianistas de su tiempo la entendieran como “tocar tan rapido como sea posible”,
considerando que la publicacion estaba destinada también a intérpretes aficionados que
podrian desatender el sentido expresivo de ese fempo. Porque Brahms se acogia al
pensamiento clasico segun el cual “Presto” no indicaba necesariamente “velocidad” de

las notas, sino “ausencia de partes fuertes en la ejecucion” (Swarowsky, 1988, p. 74).

Basado en lo anterior, procuré recuperar el tempo original en mi version orquestal de
la Rapsodia, escribiendo: “Agitato, ma non troppo presto”. En lugar del “Presto agitato”
inicial, quise conservar el énfasis en la palabra “Agitato”, tal como aparece en todas las
versiones publicadas de la partitura; por su parte, el “ma non troppo” se fundamenta en
la reserva brahmsiana frente a los excesos de los intérpretes. También conservé la
indicacion original de “Poco meno presto” para la seccion de desarrollo, y afiadi la
indicacion “In Tempo I” para la recapitulacion. Inclui ademds algunas alteraciones de

tempo (“poco rit.”, “calando”, etcétera) desde mi interpretacion de la Rapsodia. Tal es



el caso del “Poco piu tranquillo” para la coda de la obra, afiadido para acentuar esa
intencidn expresiva de ligereza y calma luego del gran climax de la recapitulacion, en

analogia con el tempo de la seccion de desarrollo.

En cuanto a la dindmica y la articulacion, la mayoria de las diferencias editoriales
consistieron en asuntos puntuales, tales como la presencia, ausencia o ubicacion de ciertos
elementos. En la mayoria de los casos, la version Henle Verlag prevalecio sobre la Peters
o la Breitkopf, pero en algunas ocasiones incorpor¢ informacion de estas dos ediciones,

basandome fundamentalmente en mi interpretacion de la partitura.

Ahora bien, de acuerdo con nuestra definicion de orquestacion estilistica, el material
de referencia debia incluir una obra sinfonica que sirviera como modelo. Esta debia reunir
tres requisitos: aproximarse al caracter de la Rapsodia, tener proporciones formales
similares y ofrecer suficientes recursos orquestales para nutrir el trabajo creativo. Para
identificar esta obra, inicialmente indagué sobre como habia abordado Brahms el género
rapsodico en la escritura orquestal, antes de hallar el dato sobre la irrelevancia de este
concepto. Su Unica obra sinfonica de este género es la Rapsodia para contralto, coro
masculino y orquesta, Op. 53; sin embargo, su estilo sinfonico-coral difiere del lenguaje
orquestal puramente instrumental, y su cardcter dista mucho del de la Rapsodia en Si

menor.

También ponderé el Concierto para violin Op. 102 o el Concierto para piano No. I,
Op. 15, siendo que estas obras tienen “caracter rapsodico” en algunos pasajes: la introduccion
del Concierto para violin, el tratamiento de los temas de su primer movimiento, y la
melodia del segundo tema del Concierto para piano (Cross y Ewen, 1953, p. 131). Era
alentador que, “més que musica para exhibir el virtuosismo del solista”, estas obras
tuvieran un caracter sinfonico (Cross y Ewen, 1953, p. 130). Sin embargo, ambas fueron

descartadas, porque mi orquestacion no seria una pieza concertante.

Pensando en composiciones de mediana envergadura, consideré las Variaciones sobre
un tema de Haydn, Op. 56a. Sin embargo, no todas las variaciones ofrecian suficiente
cercania en términos de caracter musical con la obra a orquestar. Ademas, cada variacion
tenia una concepcion formal corta, alejada de la forma sonata de la Rapsodia, por lo que
descarté esta posibilidad. Por otro lado, en su momento la Obertura Tragica, Op. 81
inicialmente me resultdé muchisimo mas idénea como modelo de referencia, por su
cardcter dramatico e impetuoso semejante al de la Rapsodia, y porque tiene una extension
y estructura formal similares. Sin embargo, no eran tan variados sus recursos orquestales,

necesarios para enriquecer mis ideas de orquestacion.

10



El concepto de rigueza orquestal me llevé a explorar las cuatro sinfonias. La Tercera
y la Cuarta tienen un caracter disimil al de la Rapsodia, de un Brahms muy distinto, y la
Segunda, con su atmoésfera pastoril, tampoco ofrecia suficiente cercania de carécter, a
pesar de su proximidad cronologica con el Opus 79. Elegi entonces la Primera Sinfonia
como mi obra de referencia, sobre todo su primer movimiento, de proporciones similares
a la Rapsodia; de todos modos, los otros movimientos de la Sinfonia también nutrieron

mi trabajo creativo.

Hall¢ solidas razones para esta decision. La Primera Sinfonia conserva las formas
antiguas, siguiendo el legado del Clasicismo beethoveniano, un rasgo estilistico tipico de
Brahms. Mientras sus contemporaneos se apartaban de la tradicion, el compositor aleman
seguia adherido a la forma antigua de escribir musica (A. Posada, comunicacién personal,
23 de septiembre de 2020). Por otro lado, esta Sinfonia compendia una abundante
cantidad de recursos orquestales caracteristicos del estilo brahmsiano. Ademads, su primer
movimiento se acerca mucho a la Rapsodia en términos de caracter: la intencidon expresiva
de ambas piezas es asombrosamente similar, en aspectos como la intensidad dindmica, el
cromatismo armonico, la saturacion textural en todo el registro sonoro e, incluso, la
configuracion ritmico-melodica de su material tematico. La Primera Sinfonia cumplia

entonces con todos los parametros para ser el modelo de referencia de mi orquestacion.

5. Perfilacion del estilo orquestal de Brahms

Para orquestar la Rapsodia en Si menor era preciso definir qué instrumentos usar y qué
afinaciones asignar a algunos de ellos, de acuerdo con una perfilacion estilistica de la
orquestacion brahmsiana, basada en un estudio documental y en un analisis orquestal de
la obra sinfénica de referencia (véase Anexo 4), a la luz de una comprension de la forma
de dicha obra.® Condensando la informacion recopilada en ambos procesos, he reunido
los principales rasgos de dicho estilo, clasificAndolos por caracteristicas generales y por

las de cada seccion instrumental.

5.1. Rasgos generales

Lo mas caracteristico del estilo orquestal de Brahms es su tradicionalismo en el
tratamiento del timbre, en conexidon con otros pardmetros —forma, armonia, contrapunto,

material teméatico y desarrollo motivico, entre otros— A diferencia de sus contemporaneos,

3 El Anexo 3 incluye el andlisis formal y tematico del primer movimiento de la Primera Sinfonia, asi como
una explicacion del procedimiento analitico llevado a cabo.
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se cifie a las formas antiguas, particularmente en la manera de plasmar sus ideas mediante

una orquestacion propia del Clasicismo.

Brahms desdenaba el efectismo colorista de su época, tan comun en Wagner y Liszt
(Carse, 1925, p. 295), y perseguia una continuacion de la manera tradicional de hacer
musica. Para ¢él, la orquestacion no era un fin en si mismo, sino un medio para plasmar la
idea musical pura, por lo que ningin gesto orquestal era un “efecto” superfluo. Al
contrario, cada detalle de su musica sinfénica —expresion, dinamica, fraseo, articulacion,
etcétera— comunica su pensamiento musical puro; de alli la exigencia interpretativa de
sus obras. Su musica no se sirve de argucias orquestales para emocionarnos, sino del
contenido musical mismo, el cual es siempre protagonista, tal y como ocurria con las
obras del siglo xVIII. La orquesta brahmsiana conserva el estilo intimo del Clasicismo, en

contraposicion a la ampulosidad de la orquesta wagneriana.

Existen dos lineas de desarrollo de la orquestacion romantica: una “sinfonica”
polifonica, y una “dramatica” homofonica; Brahms pertenece a la primera, derivada de
“la escritura fugal para 6rgano de Bach”, encarnada en Haydn, Mozart y Beethoven
(Cecchi, 2012, p. 45), quienes “sondearon todas las posibilidades polifonicas del cuarteto
de cuerdas”, y cuyas composiciones sinfonicas se conciben como “cuartetos de cuerda
con maderas obligadas y refuerzo del futti orquestal con instrumentos de relleno (cornos,
trompetas y timbal)” (Strauss, 1905, en Cecchi, 2012, p. 45). Brahms hered6 este
pensamiento clésico, en el que la orquestacion servia para clarificar la forma, las lineas
melodicas/contrapuntisticas, y el momento ritmico (Cecchi, 2012, p. 47). Es decir,

Brahms subordinaba el timbre a la sustancia musical abstracta.

El sello personal de Brahms, cefiido a las formas antiguas y al contrapunto, se
caracterizaba entonces por un sincero respeto a la tradicion y una enorme libertad
expresiva. Beethoven marca especialmente su estilo en ese ideal del arte puro y objetivo
(Cross y Ewen, 1953, p. 124). El influjo de este compositor en la orquestaciéon de Brahms
es manifiesto en su tratamiento de la escritura antifonal, su predileccion por duplicaciones
clasicas —en particular un semitutti de maderas, cornos y cuerdas—, las proporciones de su
planta instrumental, y su derivacion del material motivico-tematico para erigir su
orquestacion con base en la forma. Esa relacion beethoveniana entre forma y orquestacion
se observa, por ejemplo, en sus recapitulaciones, en las que Brahms conserva el mismo
concepto timbrico de la exposicidon, variando su fuerza, brillo e intensidad; de hecho,
algunas secciones de recapitulacion son exactamente iguales en orquestacion a su

homologo de la exposicion.
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Por otro lado, como evidencia Schonberg en su orquestacion del Cuarteto para piano
No. 1, las ideas de transparencia y plasticidad son esenciales para comprender el estilo
orquestal de Brahms (DeThorne, 2014). La plasticidad se refiere a una instrumentacion
que explota las particularidades timbricas distintivas de los instrumentos —ante todo de
los vientos—, presentandolos en sus colores puros, sin duplicaciones, en pasajes solistas
(2014, pp. 121-122), algo muy caracteristico del impresionismo francés, mas no del
lenguaje de Brahms. Por su parte, la transparencia indica una “ecualizacioén del sonido”
que neutraliza todo efecto colorista mediante duplicaciones para presentar la idea musical
pura en sus ritmos, melodias y armonias (p. 141). Brahms se apartaba del colorismo
impresionista y de la pomposidad wagneriana, prefiriendo nivelar los timbres mediante
una orquestacion transparente que emulaba el sonido homogéneo de un cuarteto de cuerdas,
para que la musica hablara por si misma. Eventualmente explotaba particularidades

distintivas “plasticas” de algunos instrumentos, pero solo para clarificar la idea musical.

Otro de los sellos distintivos de Brahms es su pensamiento polifonico, en el cual la
disposicion vertical de sus armonias, acompanamientos y configuraciones instrumentales
es consecuencia de una logica horizontal contrapuntistica. Para dar relieve a una actividad
polifonica basada en la textura del cuarteto clasico, y dado que para Brahms la
orquestacion debia clarificar la idea musical pura, permitiendo al oido identificar todas
las capas que la componen, a menudo buscaba una instrumentacion transparente,
homogénea y ecualizada, que concebia la orquesta como un todo, y no como una
sumatoria de individualidades. Como los clasicos, fundamentaba su orquestacion en las
cuerdas, neutralizando a los vientos mediante calculadas duplicaciones basadas en la
conduccion de voces subyacente. Los contrastes expresivos a menudo se apoyaban en
transformaciones generales de brillo y oscuridad, més que de color instrumental. Estos
cambios de luz podian ser subitos, aunque usualmente Brahms conservaba sus ideas
timbricas por secciones algo extensas, variando su intensidad con base en los demas
parametros —armonia, dindmica, registro, polifonia, ritmo, melodia, etcétera—y ejerciendo
un control constante sobre el timbre orquestal en su conjunto, a la luz de la forma, de las
regiones tonales/armonicas, de la intencidon expresiva global y de todos los demas

elementos constitutivos de la idea musical.

Muchos autores califican a Brahms como un “mal orquestador”, acusdndolo de un
sonido pesado, denso, turbio, dificil de afinar y “demasiado conservador” (Read, 1979, p.
89). También le endilgan falta de efectividad, brillo y color en sus gestos timbricos, y
poca consciencia de las limitaciones técnicas de los instrumentos. Pero otros autores,
como Weingartner (1994 [1905]), rebaten estas criticas, defendiendo la genialidad de

Brahms como orquestador. Evidentemente, a la luz de sus obras orquestales y de los
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principios que rigen su estilo, la densidad de su orquestacion procedia de la complejidad
de su aparato expresivo y de su pensamiento contrapuntistico. Ademads, como vimos, el
efectismo de su época era la ultima de sus preocupaciones, centrandose mas en la idea
musical pura y no en artimafas coloristas. Finalmente, a Brahms le interesaba mas su
concepto artistico que escribir musica facil de tocar (Cross y Ewen, 1953, p. 130). Las
exigencias de ejecucion se fundamentaban en su intencién artistica, y no en un

desconocimiento de las posibilidades técnicas de sus instrumentos.

Rasgos como los saltos abruptos de registro, que acompaian acentos agogicos y
cambios de dindmica y caricter, y una despreocupacion por respetar las dinamicas
“naturales” de los instrumentos, contribuyen a esa dificultad de ejecucion en Brahms,
quien, con una concepcion transparente, exigia mucho control dindmico en todo el
registro de todos los instrumentos. Esto es manifiesto, por ejemplo, en pasajes en los que
unos instrumentos tocan “p”y otros “f”’, como se muestra en la imagen 1.

Imagen 1

Estratificacion dinamica en la Primera Sinfonia,
cuarto movimiento, cc. 168-189 (reduccion)
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Fuente: Elaboracion propia con base en Brahms (1926).

Las dindmicas en Brahms también son retadoras para el orquestador, porque deben
dramatizarse con la instrumentacion, como se muestra en la imagen 2. Aqui, el
diminuendo esta acompanado por un movimiento descendente en el registro orquestal, un
timbre progresivamente mas oscuro, y una paulatina disminucion de la densidad

instrumental:



15

Imagen 2
Orquestacion de la dinamica en la Primera Sinfonia,

primer movimiento, cc. 273-293 (reduccion)
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Fuente: Elaboracion propia con base en Brahms (1926).

Brahms incluye abundante informacion expresiva, especialmente los tres grados del

Clasicismo: dolce, espressivo y cantabile (Swarowsky, 1988, p. 52), lo cual supone un

grado adicional de dificultad para la correcta interpretacion de su musica. Este elemento



también representa un reto para el orquestador estilistico pues, para Brahms, la

orquestacion debe estar al servicio de la expresion de la obra.

Finalmente, en Brahms la principal funcidon de la orquestacion era clarificar la idea
musical y su forma (DeThorne, 2014, p. 124), entendida como “la estructura, el esquema
o el principio organizativo de la musica [relacionado] con la disposicion de los elementos
de una composiciéon musical que hacen de esta una pieza [discursivamente] coherente”
(Sadie, 2000, p. 353). Por tanto, el estudio de su estilo orquestal tuvo en cuenta un detallado

analisis formal, tonal y tematico de la Rapsodia, como se consigna en el Anexo 3.

5.2. Maderas

Brahms organizaba sus vientos por parejas, siendo el piccolo y el contrafagot los tnicos
instrumentos de extension. La indicacidn “a 2” no buscaba incrementar el volumen, sino
engrosar el color en medio de la textura. Por lo general, conservaba una jerarquia en sus
parejas de vientos, situando el I° por encima del I1°, aunque este orden podia invertirse si

ello respondia a alguna légica polifonica.

El color predilecto de Brahms en las maderas era el oboe, al que asignaba sendos
pasajes solistas; en mi orquestacion de la Rapsodia, este instrumento es bastante
protagonico. También escribié varios solos de clarinete y de corno, siendo menos
frecuentes los de fagot y flauta. Otro color propio de su estilo es el contrafagot, que ofrecia
robustez al registro extremo grave de la orquesta, aportando un sonido enérgico, pesado
y oscuro. Brahms lo utilizaba para fortalecer las lineas del contrabajo, asi como los

fagotes apoyaban a las violas y los violonchelos.

Como dijimos, Brahms neutralizaba los distintivos coloristas de los vientos mediante
duplicaciones, concibiendo la madera como un Unico cuerpo ecualizado, equiparable a
las cuerdas en potencia sonora, si bien el uso de las maderas como grupo independiente
era menos frecuente (Carse, 1925, p. 296). Brahms concebia una intercambiabilidad entre
ambas secciones, habitualmente mediada por los cornos, que a menudo pertenecian mas
a las maderas que a los metales. También era recurrente el unisono orquestal en la madera
para elementos texturales de primer plano, y en pasajes polifénicos Brahms involucraba
colores distintos en cada voz contrapuntistica para lograr un sonido transparente, como lo

muestra la imagen 3:
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Imagen 3
Escritura polifonica en las maderas en la Primera Sinfonia,
primer movimiento, cc. 241-242 (reduccion)
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Fuente: Elaboracion propia con base en Brahms (1926).

La transparencia brahmsiana conllevaba una uniformidad del control dinamico en todo
el registro orquestal de la madera, yendo a veces en contra de la naturalidad de cada
instrumento. Brahms utilizaba los rangos que se muestran en la imagen 4, donde las
cabezas de nota negras indican los limites extremos del registro, a los que llegaba

ocasionalmente:



Imagen 4
Registros de las maderas en Brahms
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Fuente: Elaboracion propia con base en las partes de la Primera Sinfonia (Brahms, s. f.) y
en la parte de piccolo de la Obertura Trdgica (Brahms, s. f.).

Brahms explotaba el registro grave en clarinetes, fagotes, contrafagot y cornos.
También, escribia cambios subitos de registro en todas las maderas, sobre todo en fagotes,
los cuales, por su registro flexible y versatil, a veces tenian saltos bruscos de casi dos
octavas. La madera brahmsiana era considerablemente agil, a juzgar por las exigencias
de articulacion y fraseo, frecuentes octavaciones y arpegiaciones en todo el registro —sobre
todo en flautas y clarinetes— y su uso de ligaduras de fraseo para indicar respiraciones,
que podian abarcar notas separadas por silencios emitidas en un solo fiatto. También
incluia indicaciones como “legato” para enfatizar la manera de articular un determinado

pasaje.

En mi orquestacion de la Rapsodia, dispuse las maderas “a dos”. Utilicé clarinetes en
La, teniendo en cuenta la tonalidad axial y la armadura resultante (Re menor), de un color
relativamente oscuro, mas idoneo para el caracter de la obra que la armadura que habria
conllevado una afinacion en Si bemol (Do sostenido menor), demasiado brillante. Inclui
piccolo y contrafagot por ser los Unicos instrumentos que podian llegar a las notas
extremas de la Rapsodia (Fa 7 y Si bemol 0, respectivamente); ademas, como vimos, el

contrafagot aportaria un color muy caracteristico de la orquestacion brahmsiana. Para el
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estudio del piccolo me basé en la Obertura Tragica, puesto que la Primera Sinfonia no

lo incluye.

5.3. Metales y percusion

En este punto hablaremos de cornos y trompetas. A los trombones los omiti por varias
razones: (1) le daban un peso a la orquesta poco afin al caracter de la Rapsodia; (2) no
hallé oportunidad de usarlos para realzar lineas poliféonicas como lo hacia Brahms; (3)
aunque la Primera Sinfonia incluye trombones, sus intervenciones son escasas, limitadas a
momentos especificos del iltimo movimiento, y (4) en general, su presencia es poco comun
en el catdlogo de Brahms. Excluyendo a los trombones, la tuba tampoco tenia cabida. Y
en el caso de la percusion, Unicamente me referiré al timbal, siendo cualquier otro

instrumento de dicha familia sumamente raro en el catdlogo orquestal brahmsiano.

En Brahms, como en el Clasicismo, los metales y el timbal tenian una funciéon de
refuerzo ritmico y arménico. Aunque en su época ya existian instrumentos cromaticos,
que ofrecian mayor flexibilidad e independencia melddicas, Brahms seguia utilizando
instrumentos naturales, sin pistones, siguiendo una légica de apoyo tonal. Por ello, tuve
que definir las afinaciones de metales y timbales (véase Anexo 5) imitando la manera en
la que Brahms disponia a estos instrumentos en conexién con la construccion tonal, la
dindmica, los puntos climaticos, el “peso” del sonido en ciertos pasajes, lo tematico y la

forma (véase Anexo 3).

Brahms usaba cornos naturales basados en los parciales arménicos de una nota pedal,
a la usanza antigua. Su escritura incluia cromatismos de dichos parciales, producidos con
una técnica de tapado de mano ( “gestopft”), que daban cierta libertad armoénica. Estos
cromatismos cambiaban la coloracion del instrumento, y tenian la misma potencia
dindmica de las notas abiertas, si bien en el registro grave solian estar en “p” o “pp”.
Este recurso aparecia, sobre todo, en secciones de inestabilidad armoénica, mientras los
pasajes mas estables se escribian con sonidos naturales. Este era el registro escrito del

corno en Brahms (imagen 5):
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Imagen 5
Registro del corno en Brahms: Parciales 2-16 con cromatismos,
y transposiciones en Re y en Si-basso
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Fuente: Elaboracion propia con base en las partes de la Primera Sinfonia (Brahms, s. f.).

En la imagen 5 (que incluye las afinaciones usadas en la Rapsodia), las cabezas de
nota blancas indican parciales naturales, y las cabezas negras sus respectivos
cromatismos. Dependiendo de la afinacion, Brahms eventualmente escribia algunos
pasajes en clave de Fa con notacidn antigua para indicar notas pedales, las mas graves del

instrumento, muy distintivas en su orquestacion por su color oscuro, opaco y pesado.

Los cornos brahmsianos se disponian en dos parejas estratégicamente afinadas para
abarcar el espectro tonal de la obra. El pensamiento seguia siendo “a dos” y no “a cuatro”,
puesto que estos duplos funcionan como unidades armonicamente complementarias. En
obras en tono menor, por lo general una pareja estaba afinada en la tonalidad axial y la otra
en su relativa mayor, aunque esto dependia también de las otras tonalidades por las que
transitara la pieza, teniendo en cuenta que no era usual que los cornos mutaran su afinacion
al interior del mismo movimiento (véase Anexo 5). La segunda pareja se usaba para
completar lineas de la primera en pasajes de alta fluctuacion armoénica, o bien para que el
color del corno estuviera presente en dos elementos texturales diferentes, como en los
compases iniciales de la Primera Sinfonia. Siguiendo este principio de complementariedad,

dispuse los cornos de la Rapsodia asi: la primera pareja en Re, y la segunda en Si-basso.

El corno daba un soporte tonal relativamente transparente, amalgamandose muy bien
con todas las secciones instrumentales de la orquesta. De hecho, es uno de los instrumentos

mas versatiles en Brahms, con un amplio control dindmico en todo el registro, aunque las



notas agudas, mas brillantes, solian estar en “f”. También tenian una versatilidad
melddica de la que derivaba una predilecciéon brahmsiana por los solos de corno, con
gestos beethovenianos que podian incorporar amplios saltos y cambios abruptos de

registro, de hasta dos octavas o mas.

Las trompetas tenian menos flexibilidad cromatica que los cornos, pues solo variaban
el parcial del Mi escrito (bemol o natural), y eran muchisimo menos agiles. Servian
exclusivamente como instrumentos de refuerzo armoénico, a menudo en compania del

timbal. La imagen 6 muestra su registro:

Imagen 6
Registro de la trompeta en Brahms: Parciales 3-12, y transposicion en Re
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Fuente: Elaboracion propia con base en las partes de la Primera Sinfonia (Brahms, s. f.).

Mi orquestacion de la Rapsodia emplea trompetas afinadas en Re, cuyos parciales
armonicos naturales se relacionan con la mayoria de las tonalidades de la obra, sobre todo

las de secciones climaticas.

Por su parte, el timbal en Brahms, ademas de apoyar a las trompetas, reforzaba y
enfatizaba la idea ritmica de determinados pasajes, a menudo apoyandose en los
principales motivos tematicos. Servia para construir relaciones de tempo en secciones de
transicion, como por ejemplo en las modulaciones ritmicas del movimiento final de la
Primera Sinfonia, erigidas sobre figuraciones del timbal (Swarowsky, 1988, p. 70). Para
estudiar sus afinaciones observé las partes de este instrumento en todas las obras
orquestales de Brahms (véase Anexo 5), lo que me permitio construir el siguiente registro
(imagen 7):

Imagen 7
Registro del timbal en Brahms
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Fuente: Elaboracion propia con base en las partes de timbal del catalogo orquestal completo de Brahms
(véase Anexo 5).

Casi siempre, Brahms establecia afinaciones fijas para sus timbales, usualmente

dispuestos por parejas afinadas por intervalos de cuartas o, en su defecto, quintas, para
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reforzar la relacion tonica-dominante, como en el Clasicismo; menos frecuentemente los
afinaba por sextas o terceras. En ocasiones utilizaba tres timbales en el mismo
movimiento, también en general afinados por cuartas, pero esto solo ocurria en obras de
gran envergadura. Teniendo en cuenta lo anterior, en mi orquestacion de la Rapsodia
utilicé dos timbales afinados a intervalo de cuarta en la tonica y la dominante de la obra

(Siy Fa sostenido, respectivamente).

5.4. Cuerdas

La cuerda* es el centro del lenguaje orquestal de Brahms, como ocurria con los
compositores clasicos, siendo la seccidon instrumental més versatil, con los instrumentos

mas agiles de toda la orquesta, que abarcaban registros bastante amplios (imagen 8):

Imagen 8
Registros de las cuerdas en Brahms
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Fuente: Elaboracion propia con base en las partes de la Primera Sinfonia (Brahms, s. f.).

Brahms abarcaba todo el registro con gestos virtuosos, saltos abruptos de hasta dos
octavas o mas, intervalos melddicos dificiles, acordes incomodos, y cambios de posicion
bruscos y extremos. Muchos autores describen su escritura para cuerdas como tortuosa y
dificil técnicamente, poco idiomatica (Read, 1979, p. 91). Sin embargo, esta dificultad no
procedia del desconocimiento, ya que Brahms tocaba violin y violonchelo, sino de su
depurado aparato expresivo. Las cuerdas tenian abundantes indicaciones de caracter, y
presentaban una gran homogeneidad y control dindmicos a lo largo de todo su registro,
aunque el registro extremo agudo de cada instrumento solia estar en una dinamica “f” o

“ff”’, usualmente en secciones climaticas, tensas y dramaticas. Por su parte, en el registro

4 Aqui nos referimos especificamente a las cuerdas frotadas. El arpa o cualquier otro instrumento de cuerda
pulsada era extremadamente poco usual en el catdlogo orquestal de Brahms.
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medio abundaban “multiples cuerdas, partes subdivididas o polifonia densamente figurada”

(Carse, 1925, p. 295).

Como vimos, el centro del pensamiento musical de Brahms era una logica polifonica
centrada en la cuerda, siguiendo la tradicion contrapuntistica clasica. Muchas figuraciones
de cuerdas que aparentan ser simples “acompafnamientos” son en realidad lineas
contrapuntisticas. Por otro lado, Brahms utilizaba divisi con cierta frecuencia, sobre todo
en las violas, por su funcion de conectar en el registro medio los registros agudo y grave,
siendo menos frecuente el divisi en los violines y en los violonchelos, y practicamente
inexistente en los contrabajos. Como regla general, Brahms preferia las cuerdas multiples,

y escribia “div.” en puntos de extrema necesidad.

Brahms empleaba con frecuencia el recurso de las cuerdas multiples, ante todo para
enfatizar, reforzar y robustecer puntos de acentuacion agogica. Abundan las dobles cuerdas
en el acompafiamiento en el registro medio, siendo menos frecuentes las triples cuerdas, y
mas escasas las cuadruples, que solo aparecen en los violines. Las violas utilizan mucho
dobles cuerdas y en ocasiones triples cuerdas, mientras los chelos rara vez usan cuerdas
multiples, a excepcion de algunas dobles cuerdas; los contrabajos, en cambio, no utilizan
esta técnica en absoluto. Las cuerdas multiples aparecen casi exclusivamente con arco, y a
menudo son figuras cortas con algln tipo de articulacion staccato, sobre todo en el caso de
las triples y cuddruples. A veces el sonido se prolongaba en gestos acompanados de
acentos o “sf”, en los que el ataque se sostenia con la nota superior o las dos notas
superiores. Por otro lado, las triples y cuadruples cuerdas unicamente aparecen en pasajes
de dinamica ‘’f~ff”, en secciones dramaticas, pesadas, tensas y expresivas, mientras que
las dobles cuerdas podian aparecer en secciones suaves y ligeras, a menudo en

acompanamientos de violines I1 y violas.

La articulacion en las cuerdas brahmsianas era muy depurada. Por ejemplo, habia tres
tipos de trémolo: sobre una cuerda, con arco —para engrandecer el sonido en secciones
climaticas— o con dedo; y sobre cuerdas adyacentes, como en los cc. 31-60 del cuarto
movimiento de su Primera Sinfonia. Brahms también discernia entre el punto de staccato
y la raya (“keile”) de staccatissimo: el primero indicaba una nota corta y separada,
mientras la segunda correspondia a una nota corta y afilada con una ligera acentuacioén
“alla corda”, pero distinto al “acento con staccato”, que indicaba una acentuacion
separada mas pesada. El peso, el cardcter y la dindmica influian en la manera de articular

los gestos de la cuerda.
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Las ligaduras de fraseo tenian dos acepciones: algunas indicaban fraseo musical
propiamente dicho, mientras que otras marcaban cambios de direccion del arco. A veces
coincidian ambos tipos de ligaduras, como en el inicio de la Primera Sinfonia (imagen
9a), donde los cambios de arco han de ser imperceptibles. Esto mismo lo apliqué en los

compases iniciales de mi orquestacion de la Rapsodia (imagen 9b):

Imagen 9a
Cambios de arco en violines en la Primera Sinfonia,
primer movimiento, cc. 1-6 (arcos afiadidos)
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Fuente: Elaboracion propia con base en Brahms (1926).

Imagen 9b
Cambios de arco en violines en la Rapsodia en Si menor,
version orquestal, cc. 1-3
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Fuente: Elaboracion propia.

Por otro lado, Brahms utilizaba el pizzicato en secciones de dinamica suave, aunque
no exclusivamente. Los cambios de arco a pizzicato y viceversa podian ser rapidos, y el

mismo pizzicato era bastante agil. Este efecto era frecuente en violonchelos y contrabajos.

Los violines exhibian la mayor agilidad de toda la cuerda, sobre todo la primera fila, que
por lo general abarcaba el registro medio-agudo con material de primer plano, mientras los
segundos violines ocupaban el registro medio-grave, usualmente con contramelodias,
octavaciones de los violines I, y motivos de acompafiamiento. Como en los vientos, esta
jerarquia podia invertirse polifénicamente. En adicion, el unico instrumento solista de
cuerdas era el primer violin. Su uso era relativamente ocasional, en secciones suaves, dulces
e intimas, pero como un color mas en todo el aparato orquestal, no tanto como un “solista”

en sentido estricto. Este recurso lo utilicé en la coda de mi orquestacion de la Rapsodia.

Por su parte, las violas eran extremadamente intrincadas, por su funcion de conectar
los dos registros de la cuerda y de mediar entre materiales de primero y segundo plano
orquestal. Mas que en los demas instrumentos, en ellas abundan los pizzicati, todos los

tipos de trémolo, los divisi, y las cuerdas multiples (sobre todo dobles). Aunque solian
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asumir el acompanamiento, también podian tener el primer plano orquestal, a menudo

reforzadas por violines, violonchelos o vientos (fagotes o cornos).

El violonchelo brahmsiano era uno de los instrumentos mas versatiles y expresivos,
presentando en su registro agudo algunas de las melodias mas inspiradas del compositor,
muchas veces octavando a los violines. Como en los fagotes, abundan los pasajes que
abarcaban todo el registro con agiles saltos. También solian tener material armonico

arpegiado.

Finalmente, el contrabajo, bastante independizado del violonchelo, era el instrumento
menos agil de toda la cuerda brahmsiana, destacando mas bien por su robustez, peso, y
color oscuro y “sucio”. Brahms escribia para instrumentos de cuatro cuerdas, y no les
asignaba cuerdas multiples, divisi, ni ningin tipo de trémolo, pero si abundantes pizzicati

y sendos pedales. Este instrumento solia asumir la linea polifonica del bajo.

6. Orquestacion estilistica de la Rapsodia Op. 79 No. 1

Dispuse la siguiente instrumentacion para mi adaptacion de la Rapsodia en Si menor:
piccolo, 2 flautas, 2 oboes, 2 clarinetes en La, 2 fagotes, contrafagot, 4 cornos (I y Il en
Re, III y IV en Si-basso), 2 trompetas en Re, timbal en Si-Fa# y cuerdas (violines I-II,
violas, violonchelos y contrabajos). En esta seccion he recopilado las principales decisiones
creativas que tomé durante la adaptacion orquestal de la obra, fundamentadas en lo
estilistico y lo interpretativo, teniendo en cuenta que orquestar implica “rehacer la

composicion” a un nivel profundo (Sans, 2002, p. 1).

6.1. Reorquestacion

La version original de la Rapsodia repite muchas ideas exactamente igual. Incluso, la
recapitulacion es una transcripcion literal de la exposicion, con una Unica diferencia entre
los compases 66 y 194. Dado que Brahms rara vez orquestaba el mismo pasaje de la
misma manera —por ejemplo, en la Primera Sinfonia el primer tema cambia su
orquestacion en la recapitulacion (cc. 339-351) respecto de la exposicion (cc. 38-50)-,

aproveché la ocasion para reorquestar varios pasajes de la Rapsodia.

Los primeros compases aparecen cuatro veces: dos en la exposicion (cc. 1-4, 67-70) y
dos en la recapitulacion (cc. 129-132, 195-198), es decir, las presentaciones del tema y
sus versiones no modulantes. Orquesté igual las dos presentaciones, con una ligera
diferencia finalizando la frase. La orquestacion de las otras dos apariciones partio de una
interpretacion de la dinamica. En mi exposicion, la version no modulante del tema inicia

69

en “p”, para realzar la intencion de crescendo hasta el “sf”” del compas 81. En cambio,
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la ultima presentacion del tema es “‘f, por ser el punto climatico de toda la obra. Esto
deriva del compds precedente, que contiene la tnica diferencia entre exposicion y
recapitulacion en la version original. La octavacion en c. 194 produce una orquestacion
mas sonora de esa ultima aparicion del tema, lo que da como resultado una expansion del

registro orquestal con consecuencias incluso en el tempo.’

En la recapitulacion, las variaciones orquestales respecto a la exposicion consistieron
en cambios de densidad general, brillo, transparencia y plasticidad. Por ejemplo, mientras
que la presentacion del segundo tema en la exposicidon se basaba en solos “pléasticos” de
oboe y clarinete, el pasaje homoélogo en la recapitulacion tiene una orquestacion mas
“transparente”, con énfasis melodico en la cuerda y calculadas duplicaciones de vientos
en el acompafiamiento. Aqui también utilicé el recurso brahmsiano de invertir los papeles:
si antes el acompafiamiento estaba en cuerdas y la melodia en vientos solistas, ahora la

linea melodica estaba en los violines y el acompafiamiento en las maderas.

Procuré que la orquestacion de la recapitulacion fuera en general més grandilocuente
respecto a la exposicion. Exageré los gestos expresivos, sacandole mas sonido y robustez
a la orquesta, y acentué la disposicion textural, sobre todo en pasajes antifonales. Esto
deriva de que la orquestacion, lejos de una esquematica transcripcidon nota a nota, esta

mediada por la sensibilidad interpretativa del arreglista.

También reorquesté los compases 62-66 y 190-194 de la version original, consistentes
en escalas de Fa mayor y Sol bemol. En la exposicion, la instrumentacion es sobria y
menos enérgica que en la recapitulacion, cuyo final es brillante e incisivo. Ademas, tuve
que intervenir la notacion del pasaje, demasiado pianistica (imagen 10a): en la version
orquestal (imagen 10b), mostré los pulsos de negra de cada compas; escribi “Pochissimo
meno presto”, teniendo en cuenta la agilidad orquestal natural; afiadi un calderon para el
cambio de tempo; en la redonda escribi “ten.” para indicar que el sonido se “sostiene”
sin prolongarse; y enarmonicé la escala de Sol bemol por Fa sostenido, dominante de la

tonalidad axial, mas idiomadtica para la cuerda y adecuada al carécter brillante del pasaje:

> En este punto, indiqué “subito in Tempo I” para liberar en el climax toda la energia acumulada.
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Imagen 10a
Rapsodia Op. 79 No. 1, cc. 62-66, version original
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Fuente: Elaboracion propia con base en Brahms (2015).

Imagen 10b
. ., .,
Rapsodia Op. 79 No. 1, cc. 62-66, version orquestal (reduccion)
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Fuente: Elaboracion propia.

En el desarrollo (cc. 94-128) eliminé las barras de repeticion originales y orquesté dos
veces cada seccion, acudiendo a los mencionados principios orquestales brahmsianos. Por
ejemplo, en la primera repeticion utilicé el oboe solista, imitando el color del segundo tema
en la exposicion, y basé la repeticion en las cuerdas para lograr mayor transparencia, con
vientos acompaiando las lineas polifonicas simplificadas. Obtuve asi dos sonoridades

distintas para la misma musica.

Los conceptos de transparencia y plasticidad también sirvieron para distinguir
orquestalmente los temas de la Rapsodia. El primer tema (c. 1) es transparente, denso y
pesado, basado en la cuerda y con vientos ecualizados, mientras el segundo tema (c. 30)
es plastico, de colores puros y mas ligero, con un solo de oboe inspirado en los de la

Primera Sinfonia.
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6.2. Trabajo motivico

En el lenguaje compositivo de Brahms, como en los clésicos, es central la derivacion de
lo temdtico a partir de motivos primitivos (Swarowsky, 1988, p. 19), un principio
beethoveniano de segmentacion melddica segin una logica de subdivision del tema en
partes motivicas progresivamente mas pequenas para su ulterior desarrollo (Cecchi, 2012,
p. 56). Este procedimiento atraviesa muchas decisiones de orquestacion de la Rapsodia,
estructurada formalmente por ideas tematicas (véase Anexo 3). Para orquestar cada una,
decanté el material en sus elementos constitutivos, algunos bastante explicitos, como la

melodia principal, y otros mimetizados en la textura musical.

En cc. 3-4, la melodia de la mano derecha del piano insiniia un motivo tematico
sincopado oculto, asignado a violas y cornos, el cual se desarrolla mas adelante, por
ejemplo, en la primera idea temética (cc. 16-21; corno y pizzicato de violas), en pasajes
antifonales como la letra “B”, o en el acompanamiento del desarrollo. En este Gltimo caso,
como en cc. 3-4, el motivo no es explicito, sino que se oculta en el acompanamiento,
consistente en dos elementos texturales: la contramelodia en los tiempos fuertes

(violonchelos, violas y fagot) y la sincopa en los tiempos débiles (violines II).

El trabajo motivico sirvi6 para afadir gestos de acompafiamiento que no estaban en la
version original, pero que se derivan del material tematico. Por ejemplo, en c. 5 combiné
en los metales los acordes de la mano derecha de la version original con el motivo
atresillado del primer tema. El resultado es un gesto que hace “eco” ritmico al tema
(fagotes y cuerdas graves), y que afianza los acordes de maderas y violines, manteniendo
la intencion discursiva original inalterada. De manera similar, en cc. 82-84 acompaiié la
conduccion de las voces con ese gesto atresillado en las trompetas, enlazando este pasaje

con el primer tema sin obstruir el fraseo.

También inclui algunas lineas polifonicas nuevas, basadas en lo tematico. Por ejemplo,
en los compases 110-114 de la version orquestal inclui contramelodias construidas por
aumentacion de la cabeza del segundo tema, primero en una versién sincopada en
clarinetes y violonchelos, y luego en ritmo de blancas en maderas, respetando la armonia
y la conduccion de voces del pasaje para acompanar contrapuntisticamente la melodia
principal. Estas lineas, que aportan cohesion horizontal, no son un capricho compositivo,
pues se fundamentan en el pensamiento polifonico de Brahms, quien a menudo acudia a
este recurso en sus desarrollos. Por ejemplo, en los compases 395 a 402 de su Obertura
Tragica, presenta en los vientos una aumentacion por duplicacion del tema principal de
la obra, el cual aparece en su duracion original en los compases 394 con anacrusa y 395

(imagen 11). Esto es también frecuente en su Primera Sinfonia.
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Imagen 11
Aumentacion ritmica en la Obertura Tragica, cc. 394-401 (reduccion)
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Fuente: Elaboracion propia con base en Brahms (s. f.).

Lo tematico fue relevante en las transiciones entre exposicion, desarrollo y
recapitulacion. Inspirado en las modulaciones métricas del cuarto movimiento de la
Primera Sinfonia, reescribi la redonda con calderén que antecede al desarrollo como dos
redondas ligadas, y afiadi un solo de timbal basado en una aumentacion ritmica del motivo
tematico principal para conectar la exposicion con el desarrollo mediante un ritardando
escrito que prepara el nuevo tempo. Por tanto, el motivo del timbal aparece en la conexion

hacia la recapitulacion, en una version mas sucinta, como un eco.

6.3. Estratificacion musical

En alineacion con el polifonismo brahmsiano, la Rapsodia presenta un tratamiento de
estratificacion ritmica del material melddico (Brent, 2008, p. 273). En consecuencia, para
orquestar algunas frases tuve que separarlas por capas polifonicas, con base en el principio
de trabajo motivico-tematico. Por ejemplo, la imagen 12 muestra una seccion del

desarrollo separada por melodia, contramelodia, y acompafiamientos armoénicos:
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Imagen 12
Rapsodia Op. 79 No. 1, versidon orquestal:
Lineas polifonicas en los cc. 150-154 (reduccion)
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Fuente: Elaboracion propia.

La polifonia brahmsiana tenia una orquestacion transparente que permitia percibir las
lineas contrapuntisticas de la idea musical pura. Por ello, pasajes como el anterior a

menudo se basaron en las cuerdas, emulando un sonido uniforme y cuartetistico.

La separacion de la textura en sus elementos constitutivos, basada en los analisis de
Piston (1969; véase Anexo 4), fue util en pasajes menos contrapuntisticos, como cc. 22-
29, donde, mas que lineas polifénicas, hay planos jerarquizados: una melodia con
engrosamientos armonicos, un material de acompafiamiento sincopado, y dos lineas de

contrapunto en el bajo (imagen 13):

Imagen 13
Rapsodia Op. 79 No. 1, planos texturales en cc. 22-29
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Fuente: Elaboracion propia con base en Brahms (2015).
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La estratificacion facilitdo también la orquestacion de algunos acompafiamientos, como

el de la codetta del desarrollo, distribuido en violas, violonchelos y contrabajos:

Imagen 14
Rapsodia Op. 79 No. 1, acompaiiamiento del final del Desarrollo:
comparacion entre version original (cc. 121-126) y version orquestal (cc. 150-155)

Version original para piano
121

s ol | LT JId T ] ol [ [ J || ][] &ld|]][]] o d]]]]
R N N B N N R D R N S e
Pno, D L e s e e 1
= - = -1 - — — —
- '. L4 L L L
150 Version orquestal
Via. P v e T e T R S el
T ELE =2 e =ES: =
e .- e \____'IL S R
" ™~ ™~ ™ I~ ™~ ™~
. ! e ! Jo
il e P B e e T e e
— I _— I — T . - I - T . - I
" ¥ — ~ — - .
o - - = _—n — .
o, B —= = e = = e = = ==
- - T T = ) - — | - — | - - 1=
[ [ S [ ] [ = [

Fuente: Elaboracion propia con base en Brahms (2015).

Esta “descomposicion textural” fue ademds muy util para orquestar pasajes complejos,
como los cc. 171-177 (imagen 15), que presentan un intrincado tejido antifonal:

Imagen 15
Rapsodia Op. 79 No. 1, cc. 171-177, version original
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Fuente: Elaboracion propia con base en Brahms (2015).

Normalmente, un pasaje antifonal alterna dos grupos instrumentales o “coros”. Pero
aqui Brahms dispone cuatro coros independientes, cohesionados por un ostinato ritmico

sincopado, en dos antifonas simultdneas (imagen 16):
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Imagen 16
Rapsodia Op. 79 No. 1, capas antifonales en cc. 171-177
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Fuente: Elaboracion propia con base en Brahms (2015).

Procuré¢ afianzar esta doble antifona mediante la orquestacion, estableciendo cuatro

coros instrumentales, cada uno con un timbre distintivo, como lo muestra la imagen 17:
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Rapsodia Op. 79 No. 1, capas antifonales en los cc. 200-206
de la version orquestal (ossia cc. 171-177 originales)
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En pasajes como cc. 87-88, el efecto antifonal se consiguié mediante una sencilla

alternancia entre vientos y cuerdas, como vemos en la imagen 18:

Imagen 18
Rapsodia Op. 79 No. 1, version orquestal, cc. 87-88:
Flautas, oboes, clarinetes, violines y violas (reduccion)
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A veces, el cambio entre familias instrumentales se articulaba con otros elementos del

Fuente: Elaboracién propia.

discurso. Por ejemplo, en los cc. 38-40 (imagen 19) la dindmica a ‘‘forte subito” se
dramatiza con un cambio abrupto del color orquestal, que pasa de una suave textura de
vientos acompafiados por violas y violonchelos a una enérgica orquestacion para cuerdas
con toques de fagot y contrafagot para exagerar el retorno intempestivo del primer tema,

en repentina modulacion a Si bemol mayor:

Imagen 19
Rapsodia Op. 79 No. 1, version orquestal, cc. 38-40 (reduccion)
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Fuente: Elaboracion propia.
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Estos ejemplos muestran que mi orquestacion trascendia la simple seleccion de
instrumentos, e implico un trabajo de ingenieria en el que cada nota tenia una funcion

definida al interior de la textura.

7. Discusion y conclusiones

Con el presente trabajo he querido mostrar el alcance de un estudio estilistico en un
contexto creativo. Brahms, muy interesado por cierto en estudiar las musicas del pasado
para integrarlas en su propia produccidn, nos ensefia que, en orquestacion, aprehender lo
estilistico no consiste en imitar ciertos “efectos” coloristas, sino en identificar y aplicar
los principios rectores de las decisiones de instrumentacion de un compositor dado, para

fundamentar el proceso creativo en un sincero entendimiento de la obra original.

La orquestacion estilistica es entonces un proceso de interpretacion artistica mediante
la escritura musical, por cuanto “orquestar implica [...] rehacer la composicion [...],
honrando los propoésitos comunicativos del compositor” (Sans, 2022, p. 1) para “volver a
decir lo dicho” (p. 16) en un medio diferente. La interpretacion musical, usualmente
entendida como una mediacion entre la “notacion” que conserva la obra en el tiempo y
una “ejecucion” que renueva su experiencia vivencial (Sadie, 2000, p. 472), relaciona
aqui una notacién original y una nueva notacion. Esto representa la modalidad
interpretativa mas pura, donde, dado que el compositor interpreta su propia obra mediante
la escritura, la pieza no necesita “una exégesis mediada por la individualidad del
intérprete” sino una “ejecucion [...] que saque a la luz la vida interior que le es inherente”
(Swarowsky, 1988, pp. 82-83), en manos de un intérprete que actia “como si €l mismo

fuera el compositor” (Mozart, 1778, en Swarowsky, 1988, p. 87).

En mi orquestacion estilistica de la Rapsodia en Si menor no quise involucrar mi
individualidad, sino apropiarme del mensaje artistico de la obra para transmitirlo en el
estilo orquestal de Brahms. Aunque el resultado final no ha sido escuchado anteriormente,
y si bien muchas decisiones provinieron de mi sensibilidad artistica, procuré conservar
intacta la intentio auctoris de la pieza. Los antecedentes encontrados hasta la fecha se
alejan de esta idea de interpretacion por medio de la escritura. Los estudios académicos
encontrados carecen de un componente creativo. Y los trabajos de orquestacion
observados, siendo de todos modos procesos interpretativos, carecen de rigor estilistico
musicoldgico, quizds con la reservada excepcion del Cuarteto para piano No. 1

orquestado por Schonberg.
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Ahora bien, la fidelidad estilistica de un trabajo de orquestacion puede tener
aplicaciones practicas en el medio musical actual. Las orquestas modernas tienen
predileccion por la musica del pasado, en particular por compositores del “canon” como
Brahms. En este sentido, presentar trabajos de orquestacion de dichos compositores en
versiones estilisticamente fieles puede jugar a favor de que las orquestas incluyan estas
adaptaciones en sus temporadas sinfonicas, con lo cual, ademas, el orquestador puede
construir una reputacion que facilite su incursion en la musica de concierto, un campo
muy retador para los nuevos creadores. Si la adaptacion es acogida por las orquestas, ello
puede resultar en dividendos para el arreglista por concepto de regalias por derechos de
ejecucion, grabacion, venta de partituras, difusion, etcétera, sobre todo si la obra original
es de dominio publico, en cuyo caso no mediarian pagos de derecho de autor para explotar
econdmicamente la obra derivada. Incluso Brahms trabajo como arreglista para obtener

ingresos con sus obras.

Cuando me embarqué en este proyecto, inicialmente pretendia orquestar también la
segunda Rapsodia del Opus 79 de Brahms, pero la orquestacion de la primera arrojo
material mas que suficiente para el presente articulo. No seria descartable orquestar la
Rapsodia en Sol menor mas adelante. Mis indagaciones sobre estos asuntos proceden de
mi fascinacion personal por el arte de la orquestacion, por lo que espero seguir avanzando
por esta senda en el futuro. En todo caso, he querido dejar una contribucion para la
comunidad artistica y la academia. La idea de “orquestacion estilistica” abre un campo
de estudio para aplicar los hallazgos musicoldgicos en la creacion de repertorio. Esto
podria ser un precedente para una interesante linea de trabajo creativo-interpretativo.
Podrian explorarse aplicaciones mas especificas del proceso de orquestacion estilistica,
como, por ejemplo, un estudio menos candnico sobre algiin compositor latinoamericano

poco conocido. Las posibilidades son infinitas.
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