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Introducciéon

Este acercamiento a la orquesta quiere describir su historia y sus compo-
nentes instrumentales, musicales, sociales y humanos, los elementos de los
que se ha ido nutriendo en la secuencia historica que la conforma desde
hace tres siglos.

El desarrollo de la orquesta no depende solo de la modificacién o am-
pliacion de sus recursos instrumentales en cuanto al nimero o caracteristi-
cas, sino del uso que de ellos se hace, en especial del trabajo del compositor
en lo que tiene que ver con la éptima utilizacion de la paleta de que dispone
y de la estructura formal que da cardcter a la obra.

Una mirada panoramica de la orquesta requiere visualizar su uso por parte
del compositor en lo que se conoce como «instrumentacion» y «orquesta-
cién», y también el uso de la orquesta en si, como medio o instrumento de
interpretacion, con un director, y las caracteristicas particulares que a veces
aportan los instrumentistas a cada una de las orquestas'. Eso que hoy se
llama —aunque sea muy discutido— «el sonido propio» de algunas de ellas.

Los manuales al uso desde el Tratado de Berlioz?, una verdadera Summa
de lo que debemos saber de la orquesta y sus componentes, nos da una
leccion de la dindmica de la creacion, el rechazo y la distancia ante las no-
vedades y lo que ello supone para el musico y la sociedad. Ya en sus prime-
ras paginas, Berlioz hace una sutil clasificacién de los instrumentos: los de
cuerda —matiza cdmo se ponen en vibracion—, los de viento y los de per-
cusion. Senala que «todo cuerpo sonoro utilizado por el Compositor [asi,
en mayuscula] es un instrumento de musica». «El empleo de esos diversos
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elementos sonoros y su aplicacion, tanto para colorear la melodia, la ar-
monia y el ritmo, como para producir impresiones sui generis —motivadas
0 no por una intenciéon expresiva—, independientes del concurso de esas
tres grandes potencias musicales, constituye el “arte de la instrumenta-
cién’». La instrumentacioén es, pues, una materia muy compleja, impor-
tante y sustancial.

La orquestacién seria, entonces, mds que el tratamiento de los instru-
mentos en si y su ocasionalidad en el discurso musical, lo que concierne en
distintos momentos de la historia —especialmente en el siglo x1x— a la
conformacion de la orquesta. En tiempos modernos orquestar también alu-
de a realizar para orquesta, por ejemplo, una obra original para piano’.

La orquesta es, a la vez, elemento de inspiracion y de interaccion. A ella
se vinculan, directamente, el compositor, el editor, el copista que pone en
pagina las partes que iran a cada atril, los musicos de los distintos grupos
instrumentales y sus solistas, el concertino o primer violin, quienes la ges-
tionan, y, fundamentalmente, el ptblico al que se dirige.

Una orquesta es un mundo constituido por personas muy sensibles que
dedicaron afios de esfuerzo a formarse en su instrumento, con una cuota de
ilusiéon que la vida va modelando. Federico Fellini dibujé en 1979, en Prova
dorchestra —con musica de Nino Rota—, una particular visién a partir de
un ensayo en el que se manifiestan —siempre a través de una representacion
extrema— cuestiones humanas detras del entramado profesional de la coti-
dianidad del musico de orquesta. Un afo mas tarde, Andrzej Wajda dio a
conocer un filme centrado en la relacion director-orquesta (Le chef dorchestre
[Dyrygent], 1980), una visién con ingredientes romanticos y personales que
cuenta el regreso de incognito a su tierra —en tiempos del comunismo— de
un gran director, ya muy mayor, que habia emigrado desde Polonia cuarenta
anos atras*.

La conformacion de una orquesta en la actualidad, al menos en Europa,
supone pergefiar un verdadero espacio cosmopolita, culminaciéon de un
proceso que comenzo con los desplazamientos de musicos a raiz de las dos
guerras mundiales —recuerdo la confluencia de origenes de las orquestas
que habia en Buenos Aires en los afios sesenta, producto de esas migracio-
nes— y que continud a partir de las crisis europeas de la década de 1980. De
hecho, las orquestas espanolas estables actuales proponen una conforma-
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ciéon sumamente heterogénea de nacionalidades, escuelas y formas de tocar
los diversos instrumentos, un verdadero espacio de intercambio y muy po-
siblemente de enriquecimiento cultural.

Determinados ambitos, los lugares en que actua y trabaja la orquesta
—auditorio, teatro, escenario, foso...—, han condicionado su desarrollo y
las formas que asume en escena.

Su vida cotidiana implica el estudio previo de las obras por cada musico
en la parte que le corresponde y la significacion del trabajo en ensayos has-
ta el ritual del concierto. Como en toda comunidad de personas de distintas
procedencias y formaciones —incluso en lo que hace a su practica instru-
mental— que vienen de tal o cual escuela o pais, con una determinada tra-
dicién musical, la convivencia —mas, si cabe, con un trabajo tan sensible—
plantea numerosas situaciones®.

A lo largo de su historia veremos que ha sido frecuente el didlogo entre
el compositor, el constructor de instrumentos, la orquesta establecida y sus
intérpretes y las propuestas innovadoras y su manifestacion en formas o
desarrollos de los instrumentos®.

También la orquesta representa y dialoga con las circunstancias sociales,
con el poder establecido y con determinados intereses politicos. Un ejem-
plo muy claro fue la utilizacién de la Filarmoénica de Berlin por parte del
Tercer Reich que, en tiempos de la Segunda Guerra Mundial, visit6 Espana
en numerosas ocasiones como imagen de cierta normalidad y del valor y
nivel de la musica en la Alemania nazi.

Y por fin, la figura mitica y muchas veces controvertida del director,
necesidad sustancial que en ocasiones también es origen de conflicto entre
ambas partes. El director comienza a definirse como necesidad a través de
las sinfonias de Beethoven, aunque en la dpera fue importante desde tiem-
pos anteriores, si bien con particularidades que no eran las de la imagen
romdntica que hoy tenemos.

Junto al rol del director, las orquestas del siglo x1x tenian un claro perfil
masculino en sus filas; si hay algo en lo que se ha manifestado el cambio
desde finales del siglo xx es en la incorporacién de mujeres a las secciones
instrumentales —incluso en el papel de concertino— para competir con
una actividad tradicionalmente vinculada al hombre, sin mas fundamento
que el de las pautas sociales del trabajo.






La orquesta y nosotros

Del concierto y el ritual

No sé si valoramos de manera debida el privilegio que supone para un ciu-
dadano sentarse en una sala de conciertos a escuchar a su orquesta, la or-
questa de su ciudad, de su comunidad, y participar de ese ritual.

En la vida cultural actual, con un alto ingrediente de espectaculo, vacuo
0 no, tener ante nosotros, muy cerca, entre veinte y cien musicos de altisi-
mo nivel, que durante varios dias suelen preparar un programa para disfrute
de su publico, es una experiencia incomparable, tanto para el musico como
para el espectador, que muchas veces actiia como un componente de tras-
cendencia inherente a la ocasion. No es lo mismo un ensayo general que el
concierto. Este momento atina muchas individualidades en una comuni-
dad que, a través de la referencia estética, ejerce un efecto diacrénico. En
cierto modo actualiza el pasado (dia-krénos) para traer ante nosotros —ante
el musico y el espectador— musica de Mozart, de Beethoven o de Mahler,
por ejemplo, con un componente de trascendencia que le es propio y que, a
la vez, es un hecho nuevo y actual.

Esta accion de actualizar el pasado se une a su dimension, en teoria
opuesta —o distinta—, que es lo sincrénico. Un ejercicio de sincronia es el
que efecttia la orquesta al desarrollar en conjunto y arménicamente su
practica musical; de ahi la denominacién de orquesta sinfonica.

Ademas, el hecho musical tiene lugar en el tiempo, transcurre en él, yala
vez es un hecho visual, que necesita y se desarrolla en un espacio en el que
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se cierra el esquema de la comunicacién. Auna a los musicos de la orquesta
sinfénica en accién armonica en un espacio caracterizado al efecto, y coor-
dinado con los espectadores que la valoran. Esta accion de unir individuos
en comunidad a través de un ritual sonoro que es capaz de actualizar otras
épocas en un hecho artistico nos acerca al concepto de re-ligare', vinculado
a la esencia del hecho religioso tal como lo entiende el cristianismo catélico.

Jacques Attali, en su ensayo Bruits?, escrito desde la dptica del econo-
mista y melomano reflexivo, insiste en que la musica es una estrategia para-
lela a la de la religién. «Como el de la religion, el poder canalizador de la
musica es muy real, operativo».

Tanto que, en el templo, es la musica en si la que ejerce el poder de la
trascendencia junto a la comunidad que participa, oficiantes incluidos. De
ahi el caracter ritual que se manifiesta en la sala de conciertos. Espacio que,
en muchos casos, puede ser la nave de una iglesia, donde el escenario con
los celebrantes —los musicos— se sitiia en torno al altar, y frente a ellos, el
publico. Ese ritual es algo comprendido y aceptado por todos.

Ya no se habla ni se celebra en los palcos; apenas se debate ni se aplaude
entre movimientos, como se hacia con naturalidad en 1850 y aun mas tar-
de, segun nos cuenta Berlioz en sus memorias, cuando el ptublico aprobaba
o reprobaba los pequefios fragmentos o los niumeros de una obra, incluso
haciéndolos repetir. Es en la 6pera donde de alguna manera se mantiene
esta dinamica. En la actualidad lo normal es que en conciertos se aplauda
«en paz» para dar por finalizado el asunto, aunque no sea muy valido, in-
cluso en la musica contemporanea. Son ya escasas las muestras de reproba-
cion en las salas de conciertos, aunque haya orquestas que se nieguen a to-
car determinadas obras que van en contra de su idiosincrasia —que incluyen,
por ejemplo, tenedores entre los instrumentos—; por parte del publico se
ha instalado un cierto temor a discrepar, lo que podria denotar que no se ha
entendido, y por eso todos acaban con el aplauso.

Decia al principio que escuchar una orquesta en directo es un privilegio
—no solo de goce estético— porque en estos tiempos de cambio es muy
dificil sostener una orquesta sinfonica, cuya financiacién es muy compleja.
En gran medida —como ocurre en Espafia— la Administracién publica
—municipal, regional, estatal — soporta el mayor peso con el dinero de los
contribuyentes y de la recaudaciéon de taquilla. En numerosas orquestas
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europeas y norteamericanas, gracias a los programas de mecenazgo a cambio
de reduccion de impuestos, es muy importante la participacion de fundacio-
nes o empresas y de sociedades privadas.

Insisto en lo de «privilegio merecido e inusual», ya que en este ambito
de la gestion cultural las cosas cambian de manera rdpida. Desde aquellos
tiempos dorados en Espana de hace apenas treinta afios, cuando se funda-
ron numerosas orquestas sinfonicas en distintas ciudades, se construyeron
salas de conciertos y se foment6 la educacion musical —incluso se crearon
orquestas-escuela’ con ecos regionales—, hoy a nadie se le ocurriria em-
prender la aventura de crear una orquesta con visos de futuro. La crisis
—causada por despropésitos politicos y especulativos en los ultimos
aflos— ha situado esta posibilidad en algo que parece propio del pasado,
dificil de recuperar.

No obstante, las décadas y hasta siglos que acumulan muchas de las mas
importantes orquestas del mundo, y las enormes dificultades por las que ha
pasado Occidente, alientan a mirar con ilusion el futuro, sobre todo para
poder constatar el gran nivel que en la actualidad muestran los jovenes mu-
sicos recientemente formados.

Las palabras, los lugares y las cosas

La palabra «orquesta» viene del griego orkhéstra y se compone del verbo
orcheisthai (danzar) y el sufijo -tra (lugar). El nombre que hoy conocemos
como tal procede de ese lugar del teatro que los griegos clasicos llamaban
orquesta.

La orkhéstra era en origen un espacio circular del teatro griego, de carac-
ter ritual, dedicado a Dionisos, en el que se situaba un coro que a la vez
danzaba. Ya en la Roma clasica constituia el lugar en el teatro donde ade-
mas se sentaban los senadores.

En todo caso, estos son los origenes de una palabra que, al parecer, fue
rehabilitada en el Renacimiento y usada para sefialar en sus teatros el espa-
cio que habia entre el escenario y el publico donde se situaban los musicos'.
Una revelacion del modelo de la Antigiiedad clésica lo encontramos en el
que fue uno de los primeros estables y cubiertos, el Teatro Olimpico de
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Vicenza, disefiado por Andrea Palladio en 1580 y culminado por Vicenzo
Scamozzi, sucesor de Palladio tras su muerte, quien disefié en 1585 un es-
cenario a modo de trampantojo, que mantiene la estructura interior del
teatro romano segun las indicaciones de Vitruvio.

En la primera mitad del siglo xv11, tanto en Francia como en Inglaterra,
los teatros comenzaron a disponer, para la épera y el ballet, de ese espacio
que comenzd a llamarse orquestra'y que acogia a los musicos. Pronto, como
sefiala John Spitzer?, el significado se extendié por metonimia a aquellos
que hacian la musica, y en la primera parte del siglo xvi11, de forma inequi-
voca, a los instrumentistas y sus conjuntos.

El Teatro Olimpico de Vicenza (1580-1584), diseniado por
Andrea Palladio y culminado por Vicenzo Scamozzi.
© Paolo Negri/Getty Images

Afortunadamente, la palabra «orquesta» es muy similar en casi todos los
idiomas. En fuentes antiguas encontramos varias referencias tempranas® a
finales del siglo xv1, John Florio definia el término como «a theater wherein
musicians and singers sit, a chiefe place between the stage and the common
seats of a theater. Also a dancing place»*.
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En 1629, treinta anos mas tarde, Marcello Buttigli relata los fastos de
entrada de la princesa Margherita de Medici en Parma y hace referencia a
ese lugar que Vitruvio llamaba la orchestra donde se sitian los musicos para
que, sin ser vistos, pudiesen tocar y cantar a la vez y ver lo que pasaba en
escena.

También Pierre Richelet, en su Dictionnaire® de 1680, aclara que orches-
tre designa el lugar donde se sitia el conjunto instrumental (simphonie),
que toca entre los actos hablados y para ballets.

Para entonces el término orquesta, al menos en Italia, era comun. En su
Trattato sopra la struttura de’ teatri, de 1676, Fabrizio Carini Motta ya sefia-
la que, si la orquesta se situaba bajo el escenario, los actores podian oir con
claridad el acompanamiento y los ejecutantes en ella a los actores, y se po-
dian ver unos a otros, lo que es mas importante y necesario.

El Dictionnaire de musique de Jean-Jacques Rousseau, de 1765, retine la
tradicion antigua, aquella que nos llega desde tiempos del Barroco y del
absolutismo como forma de gobierno y concepcion politica hasta los tiem-
pos modernos. La entrada «Orchestre» esta en el Dictionnaire a continua-
cion del término «Opéra»®, lo que nos da varias claves de interés y una idea
de la percepcion del tema por entonces:

Hoy —nos dice— esta palabra [Orchestre] se aplica mas particularmente a la
musica, y sefiala tanto el lugar donde estan quienes tocan los instrumentos, tal
I'Orchestre de I'Opéra, o el lugar donde estan todos los musicos en general,
como I'Orchestre du Concert spirituel en el Chateau des Tuileries, y también
significa la reunién de todos los sinfonistas (collection de tous les symphonistes):
es en este ultimo sentido que se dice, sobre la ejecuciéon de musica, que la
Orquesta estaba bien o mal, por significar que los instrumentos eran bien o mal
ejecutados.

Este pensador y musico trata también del lugar —hoy conocido como
«foso» en la 6pera— donde se sitian los symphonistes, es decir, los instru-
mentistas que participan de ese devenir en armonia, sitio que considera
relevante, ya que en las orquestas con muchos ejecutantes, como las de la
Opera en Italia, que asombran con su symphonie’, es importante que el lu-
gar —que en si actiia como un gran instrumento— sea construido con las
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maderas mas adecuadas para que haya una buena resonancia y asi el sonido
fluya sin obstaculos.

¢Sinfénica o filarmoénica?

Otra de las preguntas que surgen cuando uno se acerca a la melomania es
la caracterizacion de las orquestas por su denominacion: «sinfénica», «filar-
monica», orquesta de dpera o de camara. En esta se sobreentiende su di-
mension menor, adaptada al entonces salon, espacio palaciego, camara cor-
tesana, etc. En efecto, hoy hay orquestas sinfénicas y orquestas filarménicas,
lo que suele plantear dudas en cuanto a su significado.

Es necesario aclarar que, en principio, en cuanto a estructura instrumen-
tal y funciones musicales, una sinfénica o una filarmonica son exactamente
lo mismo, ya que no hay diferencia entre la conformacién de una u otra or-
questa. Al igual que ocurre con la orquesta de dpera, que simplemente atien-
de sus funciones desde el foso, aunque con las mismas posibilidades —in-
cluso a veces mayores por atender a espectdculos dramaticos— que las
demas.

Cierto es que ambas palabras en si no expresan ni significan lo mismo,
ya que sinfonico, en su significado etimoldgico, responde a la particula
«syn», que alude a con-junto, a un hecho diriamos horizontal, «sincréni-
co», en clara referencia al hecho musical «conjunto» que tiene lugar en la
orquesta al coincidir en cada instante numerosos instrumentos en armonia
de sonidos. Se opone o al menos sefala otra dimensiéon —como dijimos—
lo diacrénico, que remite al pasado.

El uso se ha extendido de tal forma que «sinfénica» o «filarménica» no
establece ninguna diferencia en la conformacion de la orquesta ni en el tipo
de repertorios con los que trabaja; como mucho, la filarménica puede refe-
rirse o aludir a un publico vinculado a una sociedad de conciertos. «Filar-
monico» sugiere «amante del arte, de lo armdnico», y en cuanto a su aplica-
cién a la denominacion de la orquesta, en general esta procede de una
forma coloquial de referirse a una sociedad filarmoénica, entidad que suele
estar en el origen de la orquesta.
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Lo que vemos en la orquesta

;Qué es lo que con frecuencia tenemos ante nosotros y vemos en escena? A
pesar de que la distribucion de los musicos de una orquesta suele presentar
en el escenario un orden cambiante en funcién de la actstica de la sala o de
las exigencias de la partitura, en términos generales se respetan varios pa-
rametros, en lo fundamental centrados en las caracteristicas timbricas y
acusticas de los instrumentos, que conforman secciones, junto con su capa-
cidad o potencia para proyectar el sonido y la necesidad de una fusion ge-
neral lo mas equilibrada posible.

Hay un filme britanico de 1946 (The Instruments of the Orchestra), rea-
lizado en la posguerra con la London Symphony Orchestra, que tenia como
finalidad pedagégica implantar un nuevo sistema educativo en el que, a
través de una composicion musical encargada a Benjamin Britten, se expli-
caba la disposicion y funcionamiento de la orquesta en escena. La obra que
tocan es la famosa Variaciones y fuga sobre un tema de Purcell, opus 34: The
Young Person’s Guide to the Orchestra, dirigida por sir Malcolm Sargent,
quien lo hace a la antigua usanza y de manera muy visible —incluso realiza
los tradicionales golpeteos iniciales autoritarios con la batuta en su atril,
para procurar la atencion de sus musicos, que estan claramente organiza-
dos y situados en las secciones que hoy vemos en las orquestas—'. Entre
ellas podriamos determinar tres grupos:

1) Los instrumentos de cuerda, cuyo sonido se genera por la frotacion
con el arco, que bien deberian llamarse «de cuerda frotada» para diferen-
ciarlos del piano y del arpa, en los que respectivamente se percute o se pin-
za la cuerda.

2) Los de viento, en los que el sonido se genera por el soplo y el efecto de
este alterando la columna de aire que ocupa la longitud del tubo interior, lo
que determina la nota fundamental. En los metales —trompeta, trompa,
trombon, tuba— se hace soplando y vibrando los labios contra una boquilla.

En la seccion llamada «de las maderas» —clarinete, oboe y fagot— se
sopla en el extremo superior a través de una lengtieta batiente: unica y rec-
tangular en el clarinete; en el oboe y en el fagot son dos, més pequeiias, de
forma mas triangular y enfrentadas y sostenidas por una boquilla que se
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inserta en el extremo del tubo; en la flauta el sonido se obtiene dirigiendo
el soplo contra un bisel que es parte de la embocadura lateral.

La seccion de «maderas» lleva ese nombre porque tradicionalmente to-
dos sus instrumentos eran de este material, aunque la flauta actual se cons-
truye de metal.

3) Enlos de percusion, el sonido casi siempre se genera por un golpe —a
veces también se obtiene por frotacion—; sus diferencias obedecen a cues-
tiones fisicas del comportamiento de las vibraciones, como es el caso de la
campana y el gong, con diferentes leyes acusticas.

En esta clasificacion elemental® hay obras que incluyen arpa y/o piano;
ambos son instrumentos —de cuerdas la primera, y de cuerda-percusion el
piano— en los que lo que genera el sonido es una accién sobre la cuerda,
que en el arpa es pulsada con la mano y en el piano percutida a través de un
mecanismo de «martillos» que se acciona desde el teclado. La celesta, que
se incorpora tardiamente, también con teclado, es de percusiéon —el marti-
llo percute una lamina metdlica vinculada a un resonador—.

Esquema general de una orquesta sinfénica actual

Percusion
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En términos generales, las cuerdas se sitian en un amplio semicirculo,
con el director en el centro, que mira a la orquesta y da la espalda al publico,
e incluyen: a la izquierda del director, unos treinta violines divididos en die-
ciséis primeros y catorce segundos con diferentes cometidos®. Siguen hacia
la derecha, a partir del podium, unas doce violas, seguidas por los violonce-
los, en cantidad algo menor, quedando el semicirculo orientado como en el
cuarteto de cuerdas, aunque esta disposicion suele cambiar, como dije, con
los segundos a la derecha, hacia la izquierda las violas, y frente al director los
violoncelos. A diferencia del cuarteto de cuerdas, una parte muy importan-
te de la orquesta son también los contrabajos —entre cuatro y seis—, que
pueden situarse en el extremo derecho del escenario aunque también pue-
den estar en el lado opuesto del semicirculo y, eventualmente, al fondo del
escenario, en fila, de cara al publico. Todas estas cuestiones de ubicacion de
los grupos dependen tanto de la acustica de la sala como de las caracteristi-
cas de la obra, y lo dispone cada director.

El lugar mas frecuente para situar los vientos madera conforma un rec-
tangulo —algo mas elevado para facilitar la visualizacion— con dos filas
ordenadas de forma precisa frente al director, sentados de izquierda a dere-
cha en primera fila las flautas y oboes, y detrds clarinetes y fagotes, en un
namero que suele variar con frecuencia entre dos y cuatro en cada caso.

Los vientos de metal suelen situarse en una o dos filas posteriores del he-
miciclo orquestal, con trombones y tuba en la tltima fila a la derecha y delan-
te las trompetas; las trompas suelen ir mas centradas o algo hacia la izquierda.

timbales

trompas trompetas

trombones

clarinetes | fagotes tuba

flautas | oboes

contrabajos

violines IT violas

[ ]

Director

violines I violoncelos
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La percusion va detras; se agrupa desde el centro —donde en la obra
romantica de gran orquesta se situan los timbales— hacia el extremo iz-
quierdo, mirando al director. Y al final de esa fila, en el lateral, suelen estar
las arpas, el piano y la celesta.

La orquesta en la historia, en la sociedad y la
economia

La orquesta es un organismo vivo muy vinculado a modelos sociales e, in-
trinsecamente, a la dindmica creativa planteada por los compositores. Su
configuracion inicial en los primeros tiempos de la dpera y espectaculos
escénicos fue un campo experimental privilegiado por los compositores,
dada su relacion con la expresion dramatica que se mostraba en escena, que
los instrumentos debian ilustrar y complementar. Son los tiempos, por
ejemplo, del Orfeo de Monteverdi, en cuya edicion de Ricciardo Amadino,
en 1609, en Venecia, ya se detallan uno a uno los instrumentos utilizados.

Listado de instrumentos segun la partitura original de Monteverdi
«Stromenti.
Duoi Gravicembali
Duoi contrabassi de Viola.
Duoi Viole da brazzo.
Un Arpa doppia
Duoi Violini piccoli alla Francese.
Duoi Chitarroni.
Duoi Organi di legno
Tre bassi da gamba.
Quattro Tromboni.
Un Regale.
Duoi Cornetti.
Un Flautino alla Vigesima seconda.
Un Clarino con tre trombe sordine.»

Avanzado el siglo xvi1, en el marco del absolutismo, Lully desarrolla en
Versalles un modelo para los espectaculos cortesanos de dpera y ballet, y
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los ceremoniales, quiza el modelo mas antiguo de lo que formalmente po-
driamos considerar una orquesta, que al tiempo es imitada en algunas otras
Cortes.

Mas tarde, ya en el siglo xvi11, la culminacion de este modelo en la obra
de Corelli o de Vivaldi —en la forma musical dialogante y contrastada lla-
mada concerto grosso— puso las bases para constituir, mas tarde, y con un
funcionamiento muy diferenciado, la orquesta llamada «clasica», que cul-
mino en las obras de Haydn y Mozart.

Beethoven introduce una nueva dindmica y objetivos expresivos que
van a suponer el desarrollo hacia la formacién roméntica de comienzos del
siglo x1x. A mediados del mismo —a través de las propuestas de Berlioz,
por ejemplo, o de Liszt y Wagner— la orquesta asienta definitivamente sus
cabales, que la llevan a la gran eclosion en el cambio al siglo xx, con la obra
de Bruckner, Mahler, Debussy y Strauss.

A partir de ahi, y en las primeras décadas, los compositores la someten
a otro tipo de objetivos y de tensiones, dejando de ser un «modelo» o forma
estable, para responder a intereses y propuestas estéticas individuales. La
etapa de la opulencia culmina en los Gurrelieder de Schonberg, estrenados en
Viena en 1913, ala vez que en Paris se daba a conocer Le sacre du printemps,
de Stravinski, que serd un punto de inflexion a partir del cual el panorama
muestra orientaciones diversas, algunas hacia orquestas de camara de corte
neocldsico, como es el caso de Prokofiev, que estrena su Sinfonia cldsica en
1918'. En 1936, Béla Bartok da a conocer su Miisica para cuerdas, percusion
y celesta, y Bohuslav Martind, en 1938, el Concierto para doble orquesta de
cuerdas, piano y timbales. Se modifican pues las proporciones, se alienta la
presencia de la percusion o se agregan en algunos casos instrumentos elec-
troacusticos. Olivier Messiaen utiliza, a finales de 1930, las Ondas Martenot
en Féte des belles eaux y, mas tarde, en Turangalila, que reaparece en mu-
chas otras obras del siglo xx, aunque no se instala de manera definitiva en
la orquesta.

Las musicas del siglo xx hasta nuestros dias muestran una inédita varie-
dad de estilos y estéticas. Y si bien hace algo mas de cien afios la orquesta era
la referencia maxima, en la actualidad funciona a la vez como instrumento
de creacién y como un ambito casi museistico de representacion de las
obras de arte del pasado, ya se trate de la sala de conciertos o de la de dpera
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