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Introduccién: El Contrabajo a Través de la Historia
El contrabajo, como instrumento consolidado, ha sido parte de la historia musical desde
tiempo relativamente corto, a diferencia de otros instrumentos de su familialecoivia,
el violin, y el violonchelo Cabe decigue,hasta antes del sigkVI, los instrumentos de
cuerda frotada tenian una forma muy primitiva; fue hald@udero italian@asparoda
Sal6(15421609) que la manufactura de los instrumentos de cuerda paso de un estado
burdo a auténticas obras de a8kbien la historia de su antepasado, el violone, remonta
del siglo XVI, no fue hasta el siglo XVII cuando tomé su forma y caracteristicas actuales
siendoun hibrido déviolin y la viola de gamba: del primero conserva las aberturas en
f or ma , laieclindcforvatradel mastily la terminacion de la voluta del clavijero;
mientras que de kiola de gamba conserva los hombros caidos y el adelgazamiento
central.Fue en el siglo XVII también cuando se empez6 a incorporar a las orquestas con un
papel secundario de refuerzo armonaoblando a la octava la parte del cedelee lo
mismo, pero lo que suena en el bajo es una octava mas (vékiee, 1886)

En sus primeras etapas, era mas comun contar con contrabajos de solo tres cuerdas
(al igual que otros instrumentos de cuerda frotagay afinacion cambiaba de pais en pais;
por ejemplo, eftalia e Inglaterra se afinaba por cuartas, e, D, G la afinacién de
mas grave a mas aguda, mientras que en Francia se afinaba por gieinta<;, D, A de
mas grave a mas aguda. Los instrumentos de tres cuerdas contaban con mejor manipulacion
para ejecuciéndebido a lgpérdida de tension deratcuerda, ademas de contar con un tono
mas brillante.

En Alemania se acostumbebuso de contrabajos de cuatro cuerdas, siendo afinadas
por cuartagustas(E, A, D, y G de la mas grave a la mas ajubde niumero de cuerdas y

afinacién g volvié unestandaa mediados del siglo XVl se ha conservaoy en dia



debido a las necesidades de sonidos maggmv orquestas y ensambledemas de que la
ejecucion de escalas en una afinacion de cuartas requiere menassadenosicion que la
afinacion fancesa de quinta@Vhite, 1886)

Las caracteristicas fisicasmbiéncambiaban segun la regiG@omo en Alemania
guese adapto la silueta de la viptaientras que en Italia tenian esquinas como el violin y
tapa curva

Fue hasta el siglo XVIII y XIXque empezé a surgir un auge sobre este instrumento
como solistabastante tardio debido a las dificultades de interpretacién que presenta por
naturaleza las distancias de los intervalos en el diapasboomo sus cuerdgruesas de
tripa, que lo haciangeo manejablela inclusion de cuerdas mas firméinales del siglo
XVIII hizo posible la reduccion del cuerpo del instrumento, lo cual facilité la
interpretaciony dio entrada a virtuosos instrumentistas, céosatalianos Domenico
Dragonetti,y Giovanni Bottemi, quienes promovieroal contrabajo tocando repertorio
virtuoso en este instrumento, asi como creando composicipassgurando su inclusion
definitiva a la orquesta.

Las innovaciones de orquestacionBiethova, Wagner, Tchaikovsky, entre otros,
le dieron al contrabajo un lugar destackdmusica sinfonica, dandole papeles mas liricos

y dramaticdpercutivos.



En el siglo XX tuvomas relevancieemancipandosde simplemente doblar a la
octavaal cello y teniendo papeles masténticoy apropiados a su naturalezalemas de
mas compositores interesados en componer para este instrumento como solistdgrpero
todotomod popularidad potodos los movimientosjazz st i cos de | os afos 20
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Antonio Lucio Vivaldi (1678; Veneciai 1741; Viena)
Vivaldi fue de los compositores barrocos italianos mas admirados, y también uno de los
mas prolificos. Con mas de 500 conciertos, también compuso éperas, Simaiass,
obrasvocales sacras (cabe destacar su farfGtsaa) y secularesSu gran virtuoslad en el
violin, le proporcioné fama internacional.

Aparte de las composiciones que publicé en vida, la vasta mayoria de sus obras no
tiene fecha. En realidad, muchas aun no han sido catalogadas, aunque la lista actual

enumeramasde ochocientas obra@urrows, 2005, p. 16304)




Sonata No. 5 para Cellen Mi menor
Vivaldi imprimié gran personalidad en sus conciertos para cuerdas y otros instrumentos, sin
embargo, su musica vocal y sonatas carecen de caractefsti®asalescomo la ausencia
casi parodialel sobreuso de secuencias melddicaslguiistinguia de @bs compositores,
gue,aunquesobre usadagalgunas vecegacias, en comparacion con sus sonatas y musica
vocal, daban individualidad a la @pun aspecto importante en un periodo donde toda Italia
hablaba la misma lengua musical.

Las sonatas de Vivaldi, aunque poco singulares, con un excelente ejemplo de su
género Las melodias de los movimientosrgo (qQue por practica comuan de la época son
los primeros y terceros movimientos en las sonatas), son firmes, calidas y elocuentes; los
Allegro (segundos y cuartos movimientos) son intrépidos y muy eneérgicos.

La sonata No. 5, de las seis sonatas de Vivaldi, es la mas popular a interpretar. Se
encuentraen E menor, tonalidad que Vivaldi sabe manejar con mucha intensidad. Cabe
decir que sus sonatas son un tral@jdio, publicadas en Paris como su opus No. 14,

alrededor de 174@Sadie, S. (1968 he Musical Times,09)
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En los primeros compases se presenta el tema principal en la tonalidad original de la obra,
Em. El bajo en el acompafamiento marca el obligado a seguir, que, por practica comun de
la época, solo se indicaban algunas linetigatbrias para darle caracter a la obra; el resto
solo eran cifrados armoénicos cuyo acompafante debia seguir y rellenar a gusto.

Se repite el ritmo de corcheas en el tema, ahora en la Dominante (B); esta descansa
en la Doble Dominante (F#), que seguinadension hasta el final del ltimo compas del
primer episodio, donde resolvera a la Dominante de la tonalidad original, dando una

sensacion de reposo, pero no conclusivo a la obra.



El segundo episodio empieza en la tonalidad de B, la cual fue donde reposo el episodio
anterior. Nos encontramos nuevamente con el tema principal de corcheas, ahora en esta

tonalidad. Al igual que su homénimo en Em, el bajo del acompafiamiento o regue sk

toca en dominante.



En el compas 8, ocurre un movimiento armonico peculiar; en este compas, regresa a
la tonalidad de Em, pero no como resolucion a la tonalidad original, si no como quinto
gradode la tonalidad de Am en el compas 9.

En el compa$, aun en tonalidad de Am, el bajo del acompafiamiento va bajando
por grados conjuntos, lo cual es una practica comun de la época, llegando a F por este
método, se revela la cadencia perfecta de su relativo mayor ocurrird en el compas 10,
quedando VI YVGZF) YYI (C).

Con un pequefio respirse vuelve a la tonalidad original de Em, el cual modula a la
Doble Dominante de B. Nuevamente se realiza el acompafiamiento descendente hasta llegar
a B, que funciona como dominante para resolver a Em en el compas 14

Los dltimos dos compases hacen nuevamente Dominante Doble para resolver en B,

la cual, al final, sirve de Dominante para la resolucion a la tonalidad original, que es Em.

Dificultades Técnicas.

La dificultad técnica de este movimiento se encuentra #uoitlez del arco para poder

cantar los temas sin interrupciones. Las cuerdas del contrabajo son muy rigidas y gruesas,
por lo que mantener una vibracion constante y uniforme es el verdadero reto de

movimientos lentos como éste. Algunos consejos paraaupsta dificultad son:
-Incluir en la practica diaria ejercicios de cuerda suelta.

-Con un metrénomo, buscar tocar cierta cantidad de pulsaciones dentro de un arco,
de ida y de regreso, siempre siendo consiente del sonido emitido, del punto de gafgacto

la uniformidad de la vibracion.

-Tocar el movimiento solo con el arco, imaginando las notas de la mano izquierda.

10



2do Movimiento. Allegro.
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En los compases 17, 18, y el primer tiempo del compas 19, se encuentra el tema que se
expondra emiferentes tonos en el movimiento: el tema es enérgico, con semicorcheas en

un tiempo allegro, siendo frenadas por el tercer tiempo con dos corcheas, para volver a

retomar el tempo. El tema original se encuentra en el tono de Em, y en estos dos primeros
conpases es una progresi-n arm-nica sencill a

del compés 19 a tonica (i), dando una fuerte sensacion de la tonalidad,

En el compas 19, con anacrusa al tiempo tres, empieza un subtema contrastante al
presentado anterimente: ahora el tiempo es mas pausado por las corcheas, ademas de que
los saltoentre las notas son extensos, a diferencia del anterior, cuyo tema estaba basado en
grados conjuntos y con algun salto de tercera. Pese a que este tema es menos enérgico que
el anterior, este es mas interesante en el sentido armonico. En el tercer y cuarto tiempo del
compas 19, hace pasar abruptamente el Em, a un E7, esto con sentido de usarlo como
dominante para llegar en el compas 20 agknios primeros dos tiempos de esiepas y
siendo D7 los tiempos tres y cuatRara entender el compas 20, primero habra que advertir
gue el compas 21 se encuentra en la relativa mayor de la pieza, G, por lo que este compas
20 funciona como cadencia arménica, siendo Am la subdomingne (7 dominante
(V7) y resolviendo finalmente a G en el tiempo fuerte del siguiente compas, estableciendo
fuertemente la nueva tonalidad con esta cadencia, pasa al tercer tiempo del compas 21 a D

para resolver a G nuevamente en el compas 22.

12



Inesperadamente, en el tercer tiempo del compas 22, aparece una lIn6 (Segunda

Napolitana) de

i(Em), volviendo asi a la tonalidad menor. Cabe decir que al igual del inesperado IIn6, el
ritmo de la pieza vuelve a las semicorcheas, recordandonos el vigor y energia del tema
original. La armonia vuelve a la simplezatdeica, y quinta, mandando nuestra atencion a

la fuerza y velocidad ritmica del tema.
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En loscompases 25, 26 y primer tiempo del 27 tenemos la reexposicion del tema, en
el tono original de Em y con el mismo movimiento armanico. En el tercer tiempo del
compas 27 minesperadamente a D7, que funge como dominante de G, la relativa mayor.
Ahora tenenos el tema rapido de semicorcheas, pero en la tonalidad brillante de la relativa
mayor, sin ser frenadas por corcheas, durante ocho tieEgtasseccion de semicorcheas
es una simple progresion de dominante (D7) a toénica relativa (G), y se mantieastaakd h
resolucién en el primer tiempo del compas 29. El tercer tiempo de este compas vuele a D7,
pero sirve para anunciar un nuevo episodio en el movimiento.

Lo ultimo sucede del compas 30 al 34: empieza un tema con notas negras, cosa que
no se habia vie hasta este punto, siendo ligadas con corcheas. Segun los patrones que
hemos observado hasta ahora, cuando el tema se vuelve lento, esto tiende a ser compensado
con una complejidad armonica. Los cambios armonicos suceden cada dos compases,
empezandestepatron en el tercer tiempo d@dmpas 29. Cada ultima corchea de los
cambios armoénicose aprovechara alguna inversion del acorde para convertirlo en V grado
de la siguiente armonia. Siendo por ejemplo el D de compas 29, pasandolo a primera
inversion erel dltimo tiempo, con la nota B en el bajo, se convierte a G, que sera el V
grado de C, en el compés 30. Asi mismo, estando en C, en la dltima corchea del tiempo
dos, la nota C ahora pasara a ser la tercera del acorde de A en primera if§p@o@nde
gue es el V grado de D, que es la siguiente armonia en el tercer tiempo del compas 30. La
Ultima corchea del tiempo cuatro, se encuestr&86, aprovechando el D como base, la

cual resuelve a la tonalidad original, Em en el compas 31.

14



En el compas 31, @ile este mismo esquema una Ultima vez, haciendo que el E de la
tltima corchea del tiempo dos, sea en realidad C6 (IV), pasando a D7(V) y resolviendo a G
(1) en el cuarto tiempo. Esta cadencia sucede muy rapido, y nos saca muy pronto de la idea
a resolver da tonalidad original de Em.

Los compases 32 y 33 sera un juego de tension entre dominante (D) y tonica relativa mayor
(G), hasta Il egar al final del comp8s 34,

tonalidad relativa; esta parte del movimientori@a en la tonalidad de G mayor.

15



—
A

$O

o0 1T

—

Gl Re\ative

=

Rude "

16

40 ClAenCiﬂ.

P. R.1152

p' 3
.44




La segunda parte del movimiento empieaa semicorcheamn la tonalidad relativa
de G mayoen el compéas 3%erminando en el 36 en tensién quedando en su dominante y
siendo frenado con un par de corcheaseglindo tiempo del compés 36 anuncia con E7 el
proximo cambio de tonalidad a Am, con el mismo motivo ritmico que el anterior, y
suspendiendo de la misma manera en la Dominante en el final del 37.

El compés 38 esta lleno de movimiento arménico en cadpadiecambiando de
BWEYAMYG, para explotar en el comp8s 39 con
semicorcheas en la tonalidad de Am los primeros dos tiempegasa crear tension en E7
(dominante) para resolver y frenar con corcheas en el compas 40, haciepdquetsa
cadencia que dura los primeros dos tiempos, resolviendo definitivamente en la tonalidad de
Am en el tercer tiempo.

Se reexpone el tema principal hasta el compas 43.

17
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El siguiente motivo se presenta en el segundo tiempo de manenasazen el
compasA3 y terminando en el segundo tiempo del compas 45. Este motivo hace
movimientos armonicos cada dos compases, siendo simples movimientos de Dominantes y
resolucionesg7Y Am; D7 YG) .

El dltimo motivo presentado en este movimiento se encuentra del segundo tiempo
del compas 45, hasta el tercero del compas 49. Se presentan una serie de semicorcheas
ligadascambiando de tonalidad cada dos tiempos. Lo interesante aqui setienendas
inversiones de acordes en la progresion armonica, que por practica comun de la época se
buscaba que el bajo pudiera bagar grados conjuntos. Esta progresion empieza en Em
con bajo en G, y llega de esta manera hasta Am con bajo en C, afl@licmmpas 48,
ingeniosamente, el bajo llega a B, convertirse en Dominante y regresar a la tonalidad
original, Em.

Se reexpone el subtema del principio, con todos sus cambios armonicos y con la

cadencia final con resolucion en la tonalidad original decBor.

19



Dificultades Técnicas
Las dificultades técnicas por resolver para tocar apropiadamente este movimiento son
varias.

-Se debe tener una fuerte sensacion del ritmo: debido al tempo allegro y al constante
cambio de semicorcheas a corcheas, es féadilep el sentido del ritmo y empezar a
acelerar. Usar metronomo en la practica en todo momento ayudara a mantener el pulso

constante.

-Acentuacion en los tiempos fuertes: el mayor atractivo de este movimiento se
encuentra en su fuerte sensacion ritmia@nuar correctamente los tiempos fuefleg 3)
dar 8 mayor fuerza al motivo mel  -dico. Hacer

tiempos uno y tres facilitara la tarea de interiorizar estos acentos.

-Los saltos de la mitad del compas 19 al 22: lossalkbwena, oncena y hasta
trecenas pueden resultar en desafinaciones si no se tiene un conocimiento solido de las
posiciones. De ser posible, se debe estudiar con afinador electrénico en todo momento, y si
no, comparar las notas al saltar con alguna meexele cuerda suelta. Sirve también tratar
de adelantar el cambio de posicidn (presionar con un poco de anticipacion antes de tocarla

con el arco) para que la memoria muscular se acostumbre a donde caer.

-Las notas graves del tema antes mencionado: es impaltatgspeso a estas
notas graves; tienden naturalmente a ceder en volumen por el constante cambio al registro
agudo, o por no ser pisadas adecuadamente por la velocidad de los cambios de posicidén
requeridosSe le debe dar el peso correcto del arco a estas notas, y de ser posible un

pequefio acento para igualar en volumen a las mas agudas. Se debe tocar muy lento y

20



conscientalel peso y cantidad de arco. También se puede probar tocar solo lassorchea

uno y tres de cada grupo de cuatro.

-Matices: es facil perder este concepto cuando se toca una pieza rapida y
demandante. Se debe anticipar en todo momento la musica, y ser consciente de la obra en
su totalidad. Buscar tocar compases antes de los caohbimatices para entender el

cambio de humor o el contraste con la parte anterior.

-El tema de la mitad del compas 45 hasta el 49: esta parte resulta incomoda por la
afinacion por cuartas del instrumento, ademas de tener que mover el arco de una cuerda a
otra buscando que suene ligado todo el tiempo. Se debe buscar fuerza en el dedo indice
izquierdo para usarlo de cejilla en las cuerdas D y G para poder tocar afinados los
intervalos de cuarta y para mover libremente los dedos dos y cuatro que también son
requeridos. Se puede practicar poner el dedo en la podeicgiillay buscar la afinacion
de cuarta justiocando ambas cuerdas a la vez con el arco; ademas geodebenoveel
resto de los dedos pues son necesarios para tocar estefplgsajblena del cambio del
arco en las cuerdas se puede estudiar independientemente de la mano izquierda; buscar
hacer el movimiento del cambio de cuerda a D y G de manera fluida y con ritmo (siempre
con ayuda del metronomo), ademas de buscar siempre el minimoieniwipara este

cambio.

-Resistencia: el ultimo punto a tener en cuenta es la resistencia. El movimiento es
rapido, tiene muchas notas y en posiciones donde hay mucha tension; esta tensién se puede
ir acumulando en mano izquierda y puede resultar en ibilidad de terminar el
movimiento. Se debe establecer un tiempo inicial cdmodo donde se pueda completar el
movimiento, e ir subiendo la velocidad progresivamente hasta llegar el tempo deseado.

21
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El movimiento, siendo talento, es preferible contarlo en grupos de tres corcheas; es facil

perder la sensacion del ritrsose cuenta en cuatro cuartos con negras con punto.

El motivo y temaremarcado de color morado es lento e intibdocorchea con
punto seguida de dos fusascestrastante; genera un sentimiento de dolor inconsolable.

Este motivo estara presente en todo el movimiento, en diferentes tonalidades.

El movimiento se encuentem la tonalidad de Em, estando el compas 56 en la

tonalidad original, y haciendo una inversion de primer grado.

El compas 57 es un momento de tension en la melodia, tocando la sensible de Em
en el acorde de B, V grado, que justamente resuelve a su tomcpara descender por
medio de una escala que pasa por Im6 y se tensa con B (V) para resolver en la tonalidad

original en el compas 58.

La segunda mitad del compéas 58 cambia a la tonalidad relativa de G mayor, pero
empezanden su segundo grado menomff que pasa al séptimo grado en el compas 59
(F#m dis) y resuelve en el compas 60 a G mayor, haciendo una cadencia de subdominante
Y dominante Y t-nica. En |l os tres tiempos

igual, para remarcar el cambio a G nrayo

23
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Después de la barra de repeticién,el compas 5Empieza con el mismo motivo
de siempresolo que alternando constantemente entre armonias mayores y menores; el
compas 61 toca E y Am, siendo el primero quinto grado del segundo; el compasé2 s
D mayor, para resolver a su ténica, G mayor; el Am de hecho cuenta como iim de G,

haciendo entre estos dos compases, una cadencia a G mayor.

El climax de la cancién se encuentra en el compas 63, donde la melodia desciende
de manera constante y pada por varias armonias siguiendo la practica comun de
composicion de la época: buscar que el bajo baje de manera descendente y por grados
conjuntos. Esta melodia descendiente llega hasta B en el compas 64, siendo este el
dominante de la tonalidad origimaenor, Em. Pargerminar,hace una pequefia cadencia

gue reafirmael regreso & tonalidad en Em.

24



Dificultades Técnicas
Se deben tener en cuenta dos aspectos fundamentales: el ritmo, y la afinacion.

-Los movimientos largos puedendasl@ nsaci - n de fitempo | ibre
importante no encasillarse severamente con el ritmo para seguir el flujo natural de la
melodia, también es importante saber correctamente los ritmos de ella. Dividir cada tiempo
de negra con punto en tres corcheas @ metrénomo facilitara la comprension y

asimilacion de los ritmos; esto facilita el trabajo de ensamble con el musico acompafante.

-La correcta afinacion de las notas es mas evidente en tempos lentos, pues cada nota
se retiene lo suficiente para pdicisu afinacion en referencia con el acompafiante. Es
fundamental estudiar pacientemente la afinacion de los cambios de posicion y de armonias,
si es posible con el instrumento acompafiante, y si no, con ayuda de un afinador o cuerdas

sueltas en referencia.
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4to Movimiento. Allegro.
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El movimiento final de la pieza, como es cultura de la época, es rapido y agil.

La melodia y motivo principal, remarcado con morado, marca los cambios de
armoniay primera cadenciatie ni ca Y subdomi nanteaEnYdeldomi nant
compas 66 al 6Este motivo se basa completamente en corcheas, sin contar el agil

movimiento de la semicorcheas en el compas 67.

El compas 70 imita el movimiento del compas 67 con dos semicorcheas y dos
corcheas por compas, ademas de cambios armdnicos que insintan el cambio a la tonalidad
relativa de G mayor, pero no sucede. En cambio, este movimienar m- ni co de Em
C (remarcado con azul), para resolver en B como punto de tension en el compas 74, viene
siendo la practica comun de la época de ir bajando gradualmente la armonia or grado

conjuntos.

26



Del compés 74 @8, hay otro motivo musicaljglinguido por las semicorcheas del compéas
75. Todo este motivo se mantiene estatico en el acorde de B; crea tension, en el sentido de

gue el oyente espera la resolucion légica a Em.
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La resolucion a Em sucede momentaneamente en el compas 79, pero
inmediatamente la armonia nos lleva a otra parte en el compas 80, donde el Bm ahora
forma parte de otra armonia futura, Am. Del compas 81 al 84 sucede una imitacion al
momento de tensidén anier, solo que ahora, en lugar de B, la tonalidad es E, que funge

como quinto grado de la resolucién al compas 85, Am.

Del compés 86 hasta la doble barra, suceden movimientos rapidos de armonia entre

el quinto grado y la nueva ténica de Am. Para reafieste nuevo cambio de tonica, hay

una cadencia final de ii Y V en el comp8s 91
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Después de la doble barra, sucede otro episodio en el movimiento. Empieza con un

E un poco difuso, que dependiendo el interprete puesde sixenor o E mayor. Lo

importante de este nuevo segmento, es que en el compas 94 g&fencia de

s ubdomi

nante

( C#

semi di s)

Y domi

nante (F#)

Del compéas 97 empieza un movimiento armoénico desigual, donde noess sa

puede contar con el G del compéas 97 como parte de la armonia, saora punto de

tension. Lo que si es evidente, son las armonias que buscan resolver a B, y es este juego de

no saber a donde se dirige por un rato, hasta el compéas 104 dendkepte la cadencia

hacia B.
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Hay una reexposicion idéntica del tema inicial del compas 106 al 109.
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En el compas 110 aparece un nuevo motivo, basado principalmente en
semicorcheas. El E es mayor y es el dominante que resuelve a Am en el compés 112,

por medio de una escala descendente en el compas 113, llega B.

Del compés 115 al 120 hay un juego de armonias de no saber si declinar entre Em
(tonalidad original) o buscar la modulacién a B usando el F# en el compas 119 como quinto

grado.

Al final Ilega a B en el compas 120, pero no en un sentido resolutivo, si no que
similar a otros motivos previos como el del compas 75, se usa la armonia estatica como
punto de tension de dominante; esta tension resuelve a Em en el compimiiaShace

una pequefiaadencia indicando el regreso absoluto a la tonalidad original.

En el compas 128 y 129 vuelven a tocar una pequefia cadencia de Em, tocando Am
(iv) Y B (V) Y Em. La sensible de Em, en |
resolucién y proximo final. Para temar los ultimos compases, se vuelve a hacer la misma
progresion armonica, pero mas espaciada y con un agil movimiento de semicorcheas, para

dar la sensacion de climax final.

Dificultades Técnicas

La pieza debe tener un fuerte sentido del pulso en cada compas; cada tiempo fuerte debe ser
presenteSe debe conocer bien lagosicionesn el diapasopor los brincos de intervalos.
Ademas, siendo el dltimo movimiento de la sonata, debe tenerse ea lauesistencia

hasta ese punto.
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-El tempo rapido y las notas intrépidas. La obra debe abordarse con cormiencia
cuanto a la afinacién y los saltos de intervalos. Debe tocarse a un tempo cémodo con
metrénomo e ir subiendo la velocidad progresivamente. Tener siempre petstinkedel

metrénano para darle el impulso a cada compas.

-Los compases agiles de semateas deben ser tocados en un tiempo como y
siempre atento a la afinacion y los cambios de armonia que hacen; es facil pasar por alto la
afinacion en los pasajes rapidos porgue se piensa que apenas se perciben, pero en realidad

debe tenerse en cuenta etalle de estos pasajes.

-Los saltos de intervalos debe ser estudiados a conciencia y buscando la afinacion.
De los principales problemas que conlleva tocar el contrabajo, son los saltos de intervalos
muy grandes. Deben ser estudiados con afinador y sedmagiendo los desmangues lo

mas lento posible.

-El tema exige mucho del intérprete, por lo que se debe buscar ganar resistencia
progresivamente para poder ser ejecutado con concentracion. Buscar tocar toda la sonata

completa, con repeticiones, a un tengdmodo, pero sin parar.
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Domenico Dragonetti (1763Venecia- 1846 Londres):

Baptista Domenico Carlo Mariaragonetti nacié en un barrio pobre de Venecia. Hay
polémica sobre su fecha exacta de nacimiefiieren en fechas como 1755; 1762; 1764 y
hasta 1771, aunqu& mayoria coincide eque fue el 10 de abril de 1763. Un historiador
musical y amigo intimo dBomenico, lo data exactamente el 7 de abril de 1763.

Poco se conoce de su madre, Caterina Calegari. De su padre, Pietro, se sabe que fue
musico aficionado, aunque con poca certeza sobre el instrumento que ejecutaba. Algunos
dicen que tocaba los timbales una 6pera amateur, otros que era contrabajista y
guitarrista, y pocos sostienen que fue gondolero y hasta barbero. Cualquiera que fuese su
ocupacion, lo cierto era que la familia Dragonetti percibia poco dinero.

Por pobreza, la tnica educacion que tamnenico fue lo que aprendia en su casa
y con el sacerdote local. Su acercamiento musical fue por propia curjagigasegun un
historiador musical de Londres de nombre Novello, Domenico acostumbraba a tomar la
guitarra de su padre subrepticiamente pacar en un rincodiscreto de su casdambién
aprendid a tocar el violin por un amigo zapatero de nombre Sciarmadori. Aplico el sentido
lirico y de acompafiamiento de ambos para incorporarlos en el contrabajo.

A la edad de trece afos sorprendiéo cuando acompafié a un violinista amigo de su
padre, Doretti, en publico, quien persuadié a su padre para que lo acompafiara en varios
conciertos por Venecia.

Tomo lecciones con el veneciano Michele Berini, quien lueg@degue no tenia

nada mas que ensefiarle al joven prodigio.
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A la edad de trece afios, fpgmo bassdprimer contrabajo) de la Opera Buffa de
Venecia. Un afio después consiguio la misma posicion en la Grand Opera Seria. Mas tarde
remplaz6 a sumentor,Bemi , en | a Ducal Chapel de San Mar
se habia esparcido mas alla de lItalia, al punto de ser solicitado por la Opera Imperial de San
Peer sburgo, por | o que | os procuradores del S
honorarios pargue no dejara el puesto.

De sus amigos mas cercanos se encontraba el violinista Niccolo Mestrino, con quien
pasaba horas experimentando con ejercicios de violin y contrabajo; ademas de componer
caprichos y otras pequefias piezas. Probablemente la magdagaadmposiciones de
Dragonetti se compusieron en este periodo.

Cuando no tocaba en la Opera, era comun encontrar a Dragonetti y algan amigo
suyo violinista tocando serenatas para los transeuntes, o tocando en cafés locales con la
joven colega suya, Byitta Banti.

Inspirado por dos amigos compositores suyos, Cimador y Banti, quienes ya habian
dejado Venecia, Dragonetti, alos&ios consigue | a excedencia pol
para tocar e nEradomkiemaéposa rdpbtiedmeras mas famosas de
Italia por toda Europa, donde todo el elenco italiano iba: cantantes, compositores e
instrumentistas.

En 1798 viaja a Viena, donde se vuelve a encontrar con Haydn, a quien ya conocia
de sus giras en Inglaterra. En este periodo,cekpur ador de San Mar kds re
excedencia y regresa a Londres.

En el 1808 regresa a Viena y conoce a Beethoven, a quien sorprendio al escuchar

gue podidocar sus sonatas para cello.

33



En 1945, a la edad de 82 afios, hace su ultimo viaje para tocdestival de
Beethoven en Bonn. Muere ese mismo afio el 16 de abril en su departamento, pasadas las

cinco de la madrugada, mientras amigos suyos tocaban a cuarteto al pie de su cama.

R arende 77" ,4'-(’. N, et ”
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Studenkonzeren A mayor:

Dragonetti fue un compositor muy prolifico, y de los pocos que agrandaron el repertorio del
contrabajo. En vida compuso para contrabajo smoorquesta o pianoas de diez piezas
de concierto, 30 solos y algunas variaciones; arreglos magisteatemais de Beethoven
y Corelli; algunas composiciones sacras y mucha musica de camara. En vida publicé poca
musica, pero por el creciente interés por el compositor en los Gltimos afios, muchas de sus
obras han podido salir a la luz.

Por muchas décadda,socielad atribuy6 eConcierto para Contrabajo y Orquesta
en A mayor f &Dragahettn Koy disz desptieé de que muchas obras de
Dragonetti fueron publicadas, analizadas y ¢
es de su autori®ublicado por pmera vez en 192%e asegura que fue compuesta
realmente por Edouard Nanny (18¥242) unprofesor de contrabajo en el conservatorio
de Paris

E AStudenkonzerto en A WAWegroomodemto,e senta tr
Andante y Allegro giustoSe cifie aun patrén formal clasico al estilo de la época de
Dragonettj vislumbrando un poco el romanticismo en ciertos mome@ms.0 es comln a
la forma de composicion de la época, se tocan temas principales y regresan siempre en
forma de variacion en diferentesgistros.También, como su nombre indica (Concierto de
Estudiante), muchos temas y pasajes virtuosos se haran comiunmente a base de escalas y
arpegios; esto con la idea de familiarizarse con el diapason en todas las extensiones y

formas posibles.
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ler Movimiento. Allegro.

CONCERTO
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E. NANNY
LES CLASSIQUES DE LA CONTREBASSE DRAGONETTI
N2 23 1763- 1846
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Es indispensable saber que en este concierto se usa una encordadura diferente a la
tradicional de orquesta: las cuerdas se afinan un tono arriba y respetando su disposicion de
cuartas, quedando de la mas aguda a la mas graveBA;, E#. En la partitura, el
acompafiamiento leera en la tonalidad que pretende, A mayor, mientras que el solista, por
facilidad de lectura, posiciones y disposicidén de cuerdas sueltas, tocara como si se tratase
de G mayor, aunque por la encordadura soAareyor.

El primer tema apare@n la parte introductoria del acompafamiento, tocada por la
parte grave; en la partitura se encuentra marcado con rojo. Es un acorde en la tonalidad
original, A mayor. Simple, pero funciona para adentrarnos a la tonakdiadoteza. El
resto del acompafiamiento toca semicorcheas y marca el resto del acorde de A mayor. Esta
dindmica de acompafamiento sera muy recurrente alrededor de la pieza. La escala
descendente en dominante en el compas dos también es un recurso clanoimaen

La introduccién acompafante juega con esa secuencia del acorde, pasando por la
tonalidad relativa menor de F#m en el compas 6 y 7, y regresando a una cadencia de
IVYVY!l en |l a tonalidad original ,cadénciimayor ,
marcara la entrada del solistan ayuda de una escala descendente bastante notoria que

pasara por el IV (D) y V(E7) de A mayor.
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El solista empieza con el tema de arpegio tocado previamente por la parte grave del
acompafiamiento, sotpue a mitad del compés 13, cambiana escala descendente de
semicorcheas usando la cuerda al aire E como pedal que dura hasta su resolucion a ténica
en el compés 15. La armonia en esta parte es una simple sucesion de Dominantes (E) y
Tonica (A), en uragil movimiento de escala en semicorcheas, las cuales son frenadas a
mitad del compas 17 por tresillos en armoénicos en la tonalidad de A. El compés 18 es una
si mple cadencia de V7Yl en la tonalidad orig

Del compas 19 al 21 ocurre un pequefio acompifimnen escalas, pero que
procura una pequefia modulacion pues en el compas 22 usa B como pequefia cadencia a la
nueva tonalidacE.

En el compas 23 no solo sucede la modulacion a E, si no que regresa el solista con
un nuevo tema. El tema empieza con ntatggas, que a mitad del compas 24 cambia
subitamente a semicorcheas en forma de escala, que pasan por la Dominante (B7) en el
compas 25y resuelve a E en el 26. En el ultimo tiempo del compas 26, vuelve a las notas
largas y agudas, para modular sutiimen@#m, quien es la nueva tonalidad menor relativa
de E; esta pasa brevemente a su subdominante, y a media cadencia vuelve abruptamente a
la tonalidad original, A, en el compas 29. Del compas 29 al 31, haqeequnafna cadencia
de i i YVYIl p aregreso selaténalidachderA, yedn un agil juego de

semicorcheas, baja hasta la nota mas grave presentada en la pieza, B, en el compas 33.
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El compas 330 solo funciona de amortiguador al descenso de semicorcheas, si ho
guetambién crea un momentie tension por parte del acompafiamiento, tocando B7, que

sera la dominante para resolver y retomar el E mayor.
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El motivo marcado en rojo asciende constantemente en tresillos, creando tensién
progresivamente, llegando al climax y liberacion de tensiéasesdmicorcheas del
compés 36, que también descienden en forma de escala para resolver a E Mac en el compés
37, dando por terminado el tema 2.

Como es férmula en la composicion, viene un pequefio periodo de cuatro compases
de acomparfiamiento.

Vuelve elsolista en el compas 42 con un nuevo tema, empezando con una
quinceava justa en la Dominante de E. La armonia es un simple juego de tension en
Dominante (B7) y resolucion a Tonica (E), que pasa de semicorcheas a tresillos con
intension de acentuar fuertente los pulsos. Lo interesante sucede a la mitad del compas
47 (marcado con rojg)donde se emplean armoénicos de las cuerdas sueltas para llegar a
registros agudos no tocados hasta ahora, y reposando con una blanca en F#, con la armonia
en B como DominanteSe imita parcialmente la intension del tema en el compg=Ed la
armonia utiliza el E7 constantemente para volver a la tonalidad original, A, causando una
pequefia cadencia al compas 52 (marcada con azul), sin embargo, a mitad del compas,
abruptamenteegresa un B7 para resolver a E en el 53. El regreso lo hace con el solista
tocando semicorcheas y con la técnica inicial de usar la nota E al aire como pedal, que se
corta abruptamente en el compas 54 por un blanca, y sube rapidamente por arpegio y con
armonicos, llegando hasta la cadencia final del tema connaetn el compas 56 y

resolviendo a E.
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Sucede una parte de acompafiamiento de ocho compases. El tema del

acompafamiento marcada en amarillo es el préximo tema que tocard el sphsta ppr

diferentes armonias, alternando constantemente entre E, usando B7 como Dominante, y A

usando E7 como Dominante de este.
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En el compas 65 vuelve el solista con el tema presentado por el acompafamiento
grave previamente. Este tema empieza en B, g@no Dominante de A, volviendo asi en
esta seccion a la tonalidad original. El tema varia constantemente de notas de reposo largas,
como negras con puntillo, descensos rapidos de escala en semicorcheas y tresillos mas
marcados.

Imitacion de este priméema esta en el compas 69, imitando el patron ritmico, pero
esta vez la armonia nos lleva a una cadencia de A mayor en el compas 71 (marcada con
azul), para llegar a un momento de suspension en el compas 72, que, por medio de una
escala ascendente que Hegyla Dominante E y el silencio de negra, deja en tension por la

idea del oyente de resolucion.
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Después de la suspension del silencio de negra, inesperadamente aparece una parte
en F#m, relativo menor de la tonalidad original mayor, A. Este tet@gescipalmente
basado en tresillos, y se mueve de arriba abajo cambiando las armonias en los puntos
marcados con amarillo. En los compases 73 y 74 marca una cadencia perfecta de la
tonalidad menor para sentirnos convencidos del cambio. Interesantquetas cambios

de armonia suceden en los puntos de reposo en notas mas|l&rfi@nan los tresillos
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sean cocheas con punto o negl@nbién que, si separamos cada primera corchea de los
grupos de tresillo desde el compés 75, daremos con los ardedasarmonias.

En el compas 76 tenemos una Dominante Doble (B7) que nos dirige a E en el
siguiente compdés, pero no como idea de resolucién, pues este E resuelve inmediatamente a
A. La cadencia estd marcada con azul, e indica la idea de retomar idaibiaaiginal, sin
embargo, con un recurso ya bastante explotado por el compositor, la armonia queda
suspendida en Dominante (E), llegando ahi por medio de armonicos y arpegios; esa

suspension culmina con un calderén y silencio.
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Rompe essilencio con una draméatica reexposicion exacta del primer tema original
del compas 81 al 87. Resuelve al 88, pero el acompafiamiento empieza a variar desde ese

punto.
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El acompafiamiento orquestal del 88 ab@licipa el préximo tema del solista
(marcalo de amarillo). El tema 6 inicia en el compas 92, y es un D en modo lidio, que
representaria el cuarto grado de la tonalidad original, A. Este lidio desciende en forma de
escala hasta llegar a su octava grave. A mitad del compas 84, la melodia suima efe for
tresillos y cambia a la tonalidad de A en el compas 96. En el 98 usa arménicos en el
Dominante E para resolver a A y quedar suspendido en un arménico muy agudo para
perderse en un silencio de blanca.

En el compas 100 empieza un pequefio puentecdassascendentes. En el primero
se toca escala de D, y pasa por una pequefia cadencia. La segunda escala estaen Ay
empieza en E7 para hacer otra pequeia cadencia. El movimiento de esta escala es frenado
por un nuevo tema en tresillos y arpegiado de A yé&sta el compas 107, culminando en

un A Mac gque da una sensacion de resolucion absoluta.
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Empieza un tema ocho basado Unicamente en arpegios en tresillos, la mayoria
armonicos, siendo frenados por una negrentuadal final de cada compdmarcado en
amarillo).El tema dura cuatro compases (11d8), y son cadencias perfectas de
| 6 Y1 VYV Yadoscamnbases. Este tema se repite del compas 112 al 115, con las
mismas cadencias perfectas, pero esta vez suspendido en la resolugidreg®
disolverse en un silencio de negra.

El 116 y 117 es un pequefio puente de escalas en semicorcheas que hss@a
un climax en el 118. Este climax es una escala descendiente en Dominante (E7) que usa la
cuerda al aire de E como pedal (ya visto en el tema 1). Las semicorcheas son frenadas en el

120 para dar paso a la cadencia final, que son simples acorgés/de Mac.

Dificultades Técnicas
Como indica el nombre de | a pieza, ARStudenko
principalmente escalas y arpegios para construir diferentes temas musicales.

-Muchos de los temgwesentadosos basadosreescalas, por lo que en lugar de
repetir los temas una y otra vez, se deberéa estudiar la escala de la que .fBmmepe
con metronomo.

-El primer tema es una escala descendiente de E (D sin la encordatura), pero usando
la segunda cuerda al aire conaanpedal. Se debe tener cuidado con la mano izquierda
(sobre todo en posicion de pulgar) para no interferir con la vibracion de esta y conseguir
que suene constantemente.

-Cuando se toquen arménicos, siempre se pediran en tresillos, por lo que se debe
practicar el cambio de ritmos entre las semicorcheas y tresillos, con metrénomo. Esto

también aplica para los cambios de ritmo en general.
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-Los armdnicos deben ser tocados con un poco de presion con la mano izquierda, y
con el arco mas cerda del puente.

-Muchos de los temas son tocados en posicion de pulgar, por lo que se deberan
estudiar escalas en esta posicion.

-Es comun el cambio de posicién de pulgar a diapason y viceversa, por lo que se
debe practicar este cambio por medio de escalas.

-En la cadedia con acordes del principio y del final, se deber& buscar la afinacion

de las notas.
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A diferencia del primer movimiento, el segundo se encuentra en la tonalidad mipiEz&

con el acompafiamiento anticipando el tgmacipal (marcado en amarilloy con una

cadencia rota en el segundo, tercer y cuarto compas (marcado de morado). El tema se repite
en los graves en el compas 5, haciendo nuevamente una cadencia rota en el 6 y dejando
suspendido el acompafiamiento en tariihante (B7) en el compas 8 para la entrada del

solista.
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El solista entra en el compas 9 y es el tema de negras previamente tocado. El tema
dura cuatro compases. En el compés 9 sucede una cadencia perfecta para acostumbrarnos a
la tonalidadoriginal, que se repite en el compéas 11, pero usando una segunda menor como
subdominante (F#m).

En el compas 13 sigue progresando el tema, empezando en el cuarto grado (A) que
a mitad del compas pasa a F#m, ambas funcionando como subdontinagiteom@s 15
hay una pequefa progresion de acordes que suena por un momento la relativa menor, pero
gue regresa a la tonalidad original mayor en el 16 y queda suspendido en Dominante (B7).

En el 17 empieza el mismo tema de negras, pero con una variacion, metiend
corcheas. Todo esta en un movimiento simple de Tonica (E) y Dominaniej(@dura

hasta el compéas 23 en su resolucion a E.
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En el compas 21 sigue otra progresion del tema, contando principalmente con la
anticipaciéon de las notas con una figuradechea con punto y negra, marcada en amarillo,
y es tocada primeramente por el acompafiamiento y el solista por imitacion.

En el 23, anticipado por tres corcheas, cambia el ritmo a tresillos y marca la
cadencia perfecta final de¥GiY V7 YI qu e nallalafi@sel a f i

El acompafamiento dura del compas 25 al 28. Usa el recurso anterior de la corchea
con punto y negra para pasar por diferentes armenifema de arpegios. En el compéas
27, marcado en amarillo, presenta una linea en el tenor que baja en forma de grados
conjuntos la armonia baja hasta un G#, que se usara como Dominante para el proximo

tema del solista y la entrada al modo menor.
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Enel compas 29 empieza una parte en la relativa menor de la tonalidad original. El
tema musical usa notas largas y expresivas, con intervalos de treceava, que dan la
impresion de una nota pedal que resuena mientras otra canta. En cuanto a la armonia,
empiezaen el primer grado, C#m, y en el siguiente compas va a la subdominante, F#¥m, que
parece buscar una cadencia perfecta en menor, sin embargo, en el compas 31, ese F#m pasa

a F#7, que se convertira en la Dominante de la nueva modulacion a B en el compas 32

(marcado en azul).
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En la modulaciora B, busca llegar agudo hasta un F# en la melodia (quinto grado
del acorde de B), para bajar en forma de escala (marcado en amarillo). En la escala
descendente, para por las armonias de C#m y F#, que en continuaigjdieatescompas
hara resolucion a B, frenando la escala con blancas y creando una cadencia perfecta de
iYVvYl . A mitad del comp8s 35, usa F#7 como
cadencia, y resuelve definitivamente en el compas 36, dejando un silemggra para dar
pausa a la siguiente parte del tema.

La siguiente parte del tema, que empieza en el compas 37 marcado con rojo, modula
a F#m, quien es tonalidad relativa de A mayor, la cual es tonalidad vecina de E. La
armonia, sin embargo, empieza en%&ni, como segundo grado, que pasa a Bm en el
compas 38 como Subdominante, C#7 en el 39 como Dominante, y resuelve esa cadencia en

el tercer tiempo del compas 40.
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