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INTRODUCCION 
 

El volumen de repertorio solista para contrabajo es ínfimo si se le compara con el 
de sus hermanos, el violín y el violoncello, por solo mencionar dos ejemplos. Pero 
pese a tan abismal diferencia numérica, la calidad del repertorio existente para 
este instrumento permite al oyente percatarse del hecho de que, aún siendo de 
naturaleza “acompañante”, el contrabajo cuenta con posibilidades físicas y 
técnicas que le permiten hacer sonar melodías de gran belleza. El presente 
documento pretende reflejar los resultados de la aproximación personal hecha 
hacia tales posibilidades a través de la escogencia de una pequeña pero 
representativa muestra de tal repertorio, dedicando de igual manera una breve 
parte al rol tradicional del contrabajo que, si bien es subvalorado por muchos dada 
la ausencia de protagonismo, reviste suma importancia como columna vertebral de 
cualquier ensamble instrumental en el que se cuente con su presencia. 

El plan de trabajo consistió básicamente en seleccionar una obra para contrabajo 
solista perteneciente a las épocas musicales universalmente reconocidas 
(Barroco, Clasicismo y Romanticismo), así como dos piezas del repertorio 
latinoamericano, una de ellas adaptada para contrabajo solista y otra a manera de 
ejemplo del contrabajo como instrumento acompañante. Esta última sirvió 
adicionalmente como medio para dedicar un breve espacio al contrabajo eléctrico, 
cuya utilización goza de especial prominencia dentro de tal contexto. A la par con 
el estudio interpretativo directo con el instrumento, se llevó a cabo una labor de 
investigación acerca de los autores y las circunstancias en las que produjeron su 
obra, así como un análisis de la forma y las dificultades técnicas del repertorio. Se 
incluye de igual forma un aporte personal como contribución hacia la apreciación 
del papel de este noble instrumento dentro del  conjunto del espectro sonoro. 
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OBJETIVOS 

 

- Aplicar las herramientas adquiridas para la ejecución del contrabajo durante 
el transcurso de la carrera al estudio y análisis de una muestra del 
repertorio destacado para el instrumento. 

- Recopilar información acerca de los compositores y las circunstancias que 
rodearon la creación de las obras estudiadas. 

- Emplear el análisis de formas e interpretación para establecer una 
diferenciación entre los diferentes estilos y épocas del desarrollo musical. 

- Presentar las posibilidades del contrabajo como instrumento solista. 
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JUSTIFICACIÓN 
 
 
 
Como músicos debemos tener muy claro que nuestra función va mas allá de 
solamente tocar, se debe transmitir, interpretar y entregar un discurso musical. 
 
 A través del estudio y análisis de cada obra, en su contexto, historia, forma y 
estructura  se quiere lograr  realizar un esquema propio sin dejar de lado el 
fundamento del compositor y el dominio técnico y sonoro del instrumento. 
 
No se debe limitar a un  trabajo exclusivo del sonido y la técnica, sino llegar a  
enfocar las ideas propias del intérprete frente a cualquier obra musical, que 
favorecen la convicción del dominio visual, escénico y musical, por medio de 
una percepción física, sensitiva y espiritual, obteniendo como resultado final, 
una satisfactoria y buena interpretación. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



~ 9 ~ 

 

PROGRAMA DE RECITAL DE GRADO 
 
 
 

I. HENRY ECCLES – Sonata para contrabajo y piano, primer y segundo 
movimiento 
 
a. Largo 
b. Courante. Allegro con spirito 
 
 

 
II. DOMENICO DRAGONETTI - Concierto para contrabajo y orquesta, primer 

movimiento 
 
a. Allegro Moderato 

 
 

III. SERGE KOUSSEVITZKY  – Miniaturas para contrabajo y piano 
 
1. Andante Op. 1, No. 1 
2. Chanson Triste Op.2 
3. Valse Miniature Op. 1, No. 2 

 
 
 

IV. LEON CARDONA  – Gloria Beatriz. (Bambuco. Arr: Rubén Darío Gómez) 
 

 
V. ENRIQUE LUCCA JR.  – Homenaje a tres grandes del teclado. ( Arr: Álvaro 

Martín Gómez) 
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5. ANALISIS PROFUNDO DE TRES OBRAS DEL RECITAL DE G RADO 
 
5.1  SONATA PARA CONTRABAJO Y PIANO-  HENRY ECCLES  
 
5.1.1  MARCO HISTORICO 
 
Barroco 
 
Fue aquella época de la historia comprendida entre  1600 y 1750 
aproximadamente, delimitación hecha por dos hechos importantes 
concernientes a la música: la primera ópera publicada (1600) y la muerte de 
Johann Sebastián Bach (1750). 

 Se trata de una de las épocas musicales más largas, fecundas, revolucionarias 
e importantes de la música occidental y la más influyente. Su característica 
más notoria es probablemente el uso del bajo continuo y el monumental 
desarrollo de la armonía tonal. En esta época se desarrollan la sonata, el 
concerto grosso y el ballet francés.  

A diferencia de épocas anteriores, la música sacra y la música profana 
conviven armoniosamente, formando parte de la profesión musical. La mayor 
permisividad estética lleva a que la interpretación musical tienda a 
enriquecerse mediante una profusión de ornamentos y recursos expresivos. 
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5.1.2 DATOS BIOGRAFICOS DEL COMPOSITOR 
Henry Eccles  

  

Violinista virtuoso y hermano e hijo de músicos, Eccles nació en Londres en 1650 
y murió en París en 1742. Se desempeño como músico de la corte real en Londres 
hasta 1710, fecha en la que se traslada a París en donde fue admitido igualmente 
entre los músicos de la corte Francesa. Allí publicó en 1720, dos libros de sonatas 
conteniendo cada uno 12 sonatas para violín y clave.1 

 

5.1.3 ANALISIS ESTRUCTURAL E INTERPRETATIVO 
 

-SONATA 
Se desprende de la palabra italiana ‘suonare’  que significa sonar. Inicialmente el 
término sonata no implicaba una forma o género específico. 

De estructura libre, era conocida simplemente como una serie de piezas escritas 
para  instrumento a diferencia de piezas corales. En la primera mitad del siglo XVII 
fueron publicadas varias obras para conjunto instrumental llamadas “canzone de 
sonar” o a veces “sonate”.  Su estructura consistía en cinco o más secciones de 
estilo contrastante, que con frecuencia alternaban secciones largas en estilo 
imitativo y secciones más cortas en textura homofónica y tempo más lento. 

Finalizando en el siglo XVII, las secciones disminuyeron en número y aumentaron 
en longitud, adquiriendo un carácter distinto en cada movimiento. La evolución de 
la sonata como género se distinguió en los términos de Sonata da chiesa, (de 
iglesia) por  Arcangelo Corelli(1653-1713) que da a conocer este plan de 4 
movimientos: adagio (o grave), allegro, adagio, allegro, de carácter sobrio derivada 
en una escritura vocal.  El segundo movimiento es usualmente un allegro de fuga, 
y el tercero y  cuarto de forma binaria que a veces se asemeja a la sarabande y la 
gigue aunque en este tipo de sonata no se usaban danzas y la Sonata da cámera, 
compuesta de varias series de movimientos cortos sobre temas de danza en la 
misma escala o tonalidad. Este tipo de sonatas empiezan con un preludio  seguido 
de una danza o aire serio y  discreto como las allemande, la courante, y 
presentado después un tipo de danza más alegre como la gavotte, guige y 
passacaglia. 

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

1- ASOCIACION de amigos de jóvenes promesas musicales de Mallorca. (n.f.).Personajes Ilustres del mundo 
Musical. Obtenido 28/09/2008/, desde http://personales.mundivia.es/vivaldi/pagilustres.htm 
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SONATA PARA CONTRABAJO Y PIANO – HENRY ECLES 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Podemos ver que los dos primeros movimientos poseen características muy 
contrastantes como característica importante en la Sonata.  
Los dos primeros movimientos están en tonalidad de sol menor; aunque  
poseen una misma tonalidad, pero un gran contraste de tiempo y de compás 
 
 
 
 
 
________________________________________________ 
 
2- Randel, D. Diccionario Harvard de Música. Madrid: Alianza, 1997. 
3-BUKOFZER, Manfred F. (2000). La música en la epóca barroca.Alianza editorial, S.A.Madrid España, 
p362 

 
 
 

Es una Sonata originalmente escrita para 
violín. Se podría clasificar como Sonata 
de cámara  aunque  posee la mayoría de 
las características de la Sonata da 
Chiesa. Está compuesto por cuatro 
movimientos con el orden lento-rápido-
lento-rápido, característico en el barroco 
pero en este caso el segundo movimiento 
es  una danza – courante, característica 
propia de la Sonata de cámara3. 
Los cuatro movientos que componen esta 
sonata son: 
- Largo 
- Courante 
- Adagio 
- Vivacce 
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PRIMER  MOVIMIENTO - Largo  
 
Es un movimiento en Gm, de 14 compases y en compas de cuatro cuartos. Es 
un monologo lirico de carácter recitativo, lento,  que genera una relato triste 
pero apasionado. En general posee dos secciones (a y b) de frases melódicas 
largas, secuenciales y de motivos ascendentes y descendentes.   
 
Esquema: Forma Binaria Simple 
 

 II : a : II + II : b : II 
   6 compases          8 compases 
    Gm – Dm                Bb – Gm 
 
 

SECCION A 
Es un periodo de 6 compases  de carácter triste y doloroso que se repite y 
cuya diferencia es la dinámica con la que se toca por segunda vez:  
1 vez = p 
2 vez= pp 
La primera frase, contiene dos motivos. El primer motivo es ascendente con 
movimiento melódico de 6ta: RE-SI con ante- compas, dando un impulso  para 
una segunda frase que desciende por grados conjuntos. 
 

Fig. 1                                  Primer Motivo 
                                                                                                     Segundo Motivo 
 

 

 
Es muy claro cómo el acompañamiento del piano expone funciones claras. En 
el primer compás encontramos cadencia rota, dando un impulso al desarrollo 
melódico en el siguiente compás y generando un  poco de tensión armónica. 
 

Fig. 2                 

 

 
 
 

Cadencia Rota 
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En la segunda frase, la melodía baja hasta llegar a acorde dominante, 
permitiendo así que en la tercera frase empiece un desarrollo melódico intenso 
hasta alcanzar el clímax de esta sección en los compases 4 y 5  por medio de 
secuencias melódicas ascendentes como un recurso para generar tensión. 
 
Fig. 3 

                                                                                                                                           Clímax 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El clímax que aparece desde el compás 4to y termina en el compás 5to 
aparece con un forte (f) en el registro más alto acompañado por notas 
cromáticas en el bajo dando una armonía de tensión, como era característico 
en el barroco. 
Después vemos cómo la melodía baja por grados conjuntos generando 
relajación  con diminuendo (dim) y terminando con modulación a dominante. 
Podemos concluir que en esta sección vemos una melodía de mucha 
expresión y de mucha intención.  
El manejo y correcta distribución del arco en el fraseo juegan un papel 
importantísimo para la calidad del sonido y fluidez de la obra con el fin de llevar 
una buena conducción del fraseo, se debe cuidar la manera de pasar el arco 
sobre las notas largas y un correcto manejo del vibrato . 
 
SECCION B  
En esta sección es el desarrollo del tema expuesto en el primer movimiento. La 
melodía presenta figuras rítmicas similares a la primera sección, y como primer 
detalle  hay contraste modal – empieza en Bb –. Contiene 8 compases, 
regresando al final a Gm. 
La melodía contiene un movimiento descendente y ascendente presentando un 
ritmo variado, adornada de trinos y  acompañado de armonías muy inestables.  
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Fig. 4  

 

 

 

En el compas 14 se presenta el clímax de la segunda sección y del primer 
movimiento en general, llegando hasta un Re de 2da octava4 finalizando esta 
sección con un movimiento melódico  descendente que da sensación de 
relajación, terminando este pasaje en diminuendo.  
 

Fig.5 

 

 

 

 

SEGUNDO MOVIMIENTO – Courante 
 
 Este movimiento esta en tonalidad de  Gm, está en compas de tres cuartos 
empezando con atecompas. El compositor plantea al compas una 
característica especial allegro con spirito que no se refiere a un tiempo rápido 
ni a un carácter impulsivo, sino que alude a un tiempo con sustancia 
contrapuntística y que por lo tanto, debe ejecutarse a una velocidad moderada 
y decidida. Son las expresiones "Allegro molto" o "Allegro vivace" las que 
exigen un tempo más rápido. 
 
COURANTE: Significa “correr”. Es una danza ternaria de origen Italiano cuya 
característica es su desarrollo melódico dinámico, llamativo e impetuoso. 
 
Este segundo movimiento posee dos secciones A y A1, por lo tanto es de 
forma  binaria antigua, ya que no se le puede dar nombre de binaria simple 
pues no tiene una segunda sección “B” diferente a la inicial sección A. 
 
 
 
 
------------------------------------------------------------ 
4-Altura escrita. El contrabajo es un instrumento transpositor de 16’ a distancia de octava, por lo que el 
sonido real está una octava por debajo de lo anotado. En este caso, el sonido real es un Re de primera 
octava. . 
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Esquema: 
 

A A1 

II:  a    +          a1             +                        a2              :II   II:                 a3                :II 

4 4 10 24 

Gm Cm - Gm - D Bb - Dm - Cm - Bb - Gm Bb - Dm - Cm - Bb – Gm 

 
 
Esta forma binaria Antigua es propia del Barroco, presenta  dos temas muy 
parecidos, en este caso A y A1, con división exacta con doble barra y cadencia 
en cada una de las secciones. La primera sección A esta en la tonalidad 
principal Gm y la Segunda sección A1 está en tonalidad relativa Bb, 
regresando a la tonalidad principal. Otra característica que se puede apreciar 
es que en este movimiento hay solo un tema pero que va variando y no se 
encuentra nunca una repetición exacta. 
 

SECCION A 
 
Es un periodo compuesto por 18 compases repartidos así : 8 compases  (a=4 
compases + a1=4 compases) + a2=10 compases .En realidad  a  y a1 son el 
mismo semiperiodo pero con diferente terminación;  en el segundo semiperiodo 
se encuentra a2.  
 
El primer semiperiodo (a) está en  forte (f),  muy enérgico, con mucha fuerza y 
a1 está en  piano (p),  dando la sensación de eco, como contraste  y muy típico 
en la música barroca. 
El segundo semiperiodo a2, empieza en mf  llevando la melodía en un continuo 
crescendo  hasta encontrar el clímax en el compás 16. 
 
Fig.6 

 

 

 

 

La terminación de esta sección es muy clara, pues la melodía concluye con un 
movimiento descendente, dando la sensación de terminación  y se presenta un 
antecompás que modula a Bb como tonalidad de la siguiente sección. 
 
 

clímax 
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SECCION A1 
 
Es el desarrollo del material musical A. Empieza con el mismo motivo pero 
presenta un contraste armónico: Gm –Bb.  
 
 
 
Fig. 7 
 
                                                                                                                                                                                                                                     

                 
 

                  
 

 
 
 
 
Su desarrollo se presenta a través de secuencias melódicas (compas 25), sin  
pausas en la melodía logrando un desarrollo más notable. 
 
Fig. 8                                                        
                                                Secuencias Melódicas                                          

 

 

 

 

 

 
 
El plan tonal presentado en esta sección es muy extenso e inestable  logrando 
así un gran desarrollo del material melódico: Bb , Dm , Cm , Bb , Gm.  
 
 

Material a,   

tonalidad Gm 

Material a1, 

tonalidad Bb 
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En el compas 37 vemos un acorde Napolitano (Ab en primera inversión)   que 
resuelve a dominante y prepara al clímax de esta sección que  lo encontramos 
en el compás 40 al final con sf, y regresando a la tonalidad principal. 
 
Fig. 9 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
5.1.5 DIFICULTADES TECNICAS 
 
PRIMER MOVIMIENTO 
 
Resulta de especial dificultad  el logro de un efecto legato en la ejecución de 
una  nota por arco –DETACHE-  (diferente a varias notas en un solo golpe de 
arco, donde se produce naturalmente). Salvo que existan indicaciones de 
staccato, exige especial atención el no dejar espacios o “baches” entre las 
notas ejecutadas de tal manera. 
 
Exige un carácter cantabile, el cual demanda del ejecutante una combinación 
de controlado pero fluido vibrato, clara diferenciación de las dinámicas y largos 
fraseos continuos e ininterrumpidos. Contrario a lo que a priori se pudiese 
pensar, el logro de tales atributos puede resultar de aún más compleja solución 
que las dificultades impuestas por la velocidad. 
 
 

Acorde Napolitano 

Clímax 
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SEGUNDO MOVIMIENTO 
 
En este movimiento se encuentran diversos pasajes en semicorcheas que 
exigen una adecuada sincronización entre los cambias de posición y los golpes 
de arco a fin de lograr una adecuada y definida articulación de las notas. 
También hay Acordes de dos y tres notas en dinámica forte, que hacen 
particularmente notable la exigencia de una precisa afinación de las notas en 
virtud de su mutua interacción (Intervalos armónicos) y una correcta 
distribución del arco.  
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5.2 CONCIERTO PARA CONTRABAJO – D. DRAGONETTI,  1 M OVIMIENTO 
  
 

5.2.1 MARCO HISTORICO 
Clásico 
 
La separación entre las diferentes clases sociales seguía siendo una 
característica importante y es por esto que la música seguía siendo propia de la 
aristocracia y de la burguesía urbana. Aún así,  el pueblo podía acceder  con 
más facilidad a la cultura. 
 
La corte continuaba siendo una monarquía absoluta, aunque comenzaba a ser 
decadente. Los reyes continuaban viviendo en un ambiente lujoso. Como antes, 
los músicos eran considerados como criados que estaban a su servicio y se 
veían obligados a complacer su gusto. La burguesía también realizaba 
manifestaciones culturales, pero de una manera más abierta y con finalidad 
lucrativa: las ofrecían a cambio de una entrada. Con el mecenazgo de la 
burguesía, los compositores disfrutaban de una mayor libertad a la hora de 
componer.  
 
La palabra Clasicismo se debe a la tendencia de los artistas de la época a imitar 
y revalorar los cánones estéticos de las civilizaciones de Grecia y Roma 
clásicas. Dentro del mundo musical, hablamos de Clasicismo como una época 
corta de transición entre los esquemas de la música barroca y las nuevas 
tendencias románticas del siglo XIX. 
 
La cultura de esta época, abundante en filosofía y ciencia, adoptó un cariz más 
racionalista que la del Barroco, lo que influyó en las idea y el arte del momento. 
En Francia apareció la Ilustración o el Siglo de las Luces, que era una corriente 
filosófica basada en la razón, ocasionó un cambio de pensamiento religioso en 
la sociedad del momento e hizo que las cuestiones morales dependían de la 
conciencia humana, que se dispersó por toda Europa. 
 
Apareció la francmasonería, basada en la razón, la virtud y la fraternidad 
humanas. Funcionó como una sociedad secreta, perseguida por la Iglesia, y 
atrajo a muchos artistas e intelectuales. 
 
La mayoría de las obras musicales clásicas pertenecen a la música pura, que 
eran realizadas para hacer disfrutar al público. El Clasicismo huye de cualquier 
artificiosidad, defendiendo la teoría de que la naturalidad da belleza a toda obra 
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de arte, no como en el Barroco. Por ello, las obras clásicas son fáciles de 
escuchar. 
 

5.2.2 DATOS BIOGRAFICOS DEL COMPOSITOR  
  

DOMENICO DRAGONETTI, Venecia, 9 de abril de 1763 - Londres, 16 de abril 
de 1846  

 
 

 
 

Empezó a tocar la guitarra, el violín y el contrabajo desde una edad muy 
temprana.  A los 12 años empezó a estudiar con el maestro Michele Berini y al año 
siguiente ya era el primer contrabajista de la Ópera bufa de Venecia.  
 
A los 14 años entra en la Gran Ópera de Vicenza y a continuación sustituye a 
Berini en la capilla de San Marcos en Venecia. En esta misma ciudad trabó una 
profunda amistad con el violinista Nicola Mestrino con quien realizó numerosos 
experimentos acerca de la acústica de los dos instrumentos, creando caprichos y 
otras composiciones breves. 
 
El 16 de septiembre de 1794 se trasladó a Londres, en donde permanecería por 
cincuenta años, tras su debut en el King's Theatre. En 1798 se traslada a Viena 
para conocer a Haydn. En esa misma ciudad conocerá en 1808 a Beethoven y a 
Sechter. En Londres toca en el Acien Concerts y en la Philharmonic Society. 
 
 A partir de 1804 participa de modo regular en todos los festivales musicales 
ingleses, lo que le da fama en toda Europa gracias a su trabajo conjunto con el 
violonchelista Robert Lindley. Se le considera un virtuoso del instrumento, ya que 
tenía una técnica extraordinaria con el arco. Gracias a esta técnica desarrolló un 
staccato percusivo que hasta entonces era desconocido. Colaboró entre otros con 
Mendelssohn, Liszt, Rossini y Paganini. 
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La fama también le proporcionó riqueza, ya que se le pagaba el doble o incluso el 
triple que a los demás músicos. Coleccionaba instrumentos musicales, pinturas y 
antigüedades. Tras su muerte, su rica biblioteca musical y sus manuscritos 
quedaron como legado a su amigo Vincent Novello. Entre sus composiciones hay 
que señalar ocho conciertos, más de treinta quintetos para arco y contrabajo, 
numerosas composiciones para contrabajo solista o con acompañamiento de 
orquesta o piano. 

5.2.3 Análisis estructural  e  interpretativo 

En un texto sobre el "Concierto en La Mayor", de Dragonetti, el cronista Paul 
Serotsky afirma que "si bien la música del compositor y contrabajista italiano 
puede parecer frívola, el hecho de que haya evitado convertir a su instrumento en 
un acto circense (como lo han hecho varios músicos) nos lleva a respetarlo". 

El primer movimiento de este concierto es de forma ternaria pero con 
características de forma Sonata (forma mixta), pues hay dos temas contrastantes 
a (sol mayor)  - b (re mayor) presentando este segundo tema en dominante, típico 
en la forma sonata. Vemos también que no hay desarrollo de estos temas a y b 
sino que sigue un tercer tema c (re mayor)  en tonalidad de dominante. 
Después aparece un episodio (forma sonata) o la segunda sección (forma 
ternaria), que contiene tema c (re mayor) y tema d (Re mayor), ambos en 
tonalidad de dominante, seguido de la re-exposición (forma sonata)  o de la 
tercera sección (forma ternaria) y exponiendo después un último tema  e (sol 
mayor) con algunas similitudes rítmicas del tema b,  terminando el movimiento con 
una coda de  7 compases.  
 

ESTRUCTURA 

 
 
 

FORMA 
TERRNARIA 

MACRO 
ESTRUCTURA 

INTRO A PUENTE B A1 CODA 

MICRO 
ESTRUCTURA INTRO a puente b puente c c1 d d1 a  e   

TONALIDAD G G   D D D D D D  G G G 
COMPASES 11 8 4 16 4 8 8 8 8 8 28 7 

FORMA SONATA  
MACRO 

ESTRUCTURA 
INTRO EXPOSICION PUENTE EPISODIO RE-EXPOSICION CODA 
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La obra empieza con una introducción de piano donde suena el primer tema que 
después hará sonar el contrabajo. 
SECCION A 
 
Tema  a: Este tema contiene 2 elementos , uno inicial que presenta la triada de 
Sol mayor ascendente en forte  f,  dando un carácter majestuoso e imponente en 
la entrada  del contrabajo. El segundo elemento presentado es descendente en 
semicorcheas con dos líneas melódicas (voces ocultas); una aguda que baja en 
las notas de la escala y la otra es grave siempre repitiendo como apoyo al pasaje 
melódico . 
 
 
 
Fig.10 
 
 
 
 
 
 
Este tema a tiene forma de periodo de 8 compases, es un periodo indivisible (no 
posee semicadencia). Su desarrollo melódico tiene un volumen de  f  a  ff 
presentándose a través de notas de triada de sol mayor hasta llegar a re de 
tercera octava (escrito) por tresillos usando el recurso de los armónicos (este es el 
clímax del tema) terminando con un acorde arpegiado muy imponente  de sol M. 
 
 
Fig.11 
 
 
 
 
 
 
 
 
Después se presenta un puente de 4 compases hecho por el piano, seguido de la 
exposición del tema b hecha por el contrabajo. 
 
 

TRIADA  GM  ASCENDENTTE 
VOCES OCULTAS 

Armónicos 

CLÍMAX 
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Tema b : Este tema está en tonalidad de dominante (Re Mayor), posee un carácter 
más tranquilo y ligero pero su origen parte del tema a, es una misma triada pero 
ahora en Re Mayor.  
 
 

 

Fig. 12 a 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 12b 

  
 

Este tema tiende a desarrollarse más a través de movimientos ascendentes y 
descendentes, tresillos y finaliza con cadencia en Re Mayor. 
 
SECCION B 
 
Esta sección es muy grande y cumple la función de 2da sección en forma ternaria. 
Está compuesta  por los temas c y c1  cada uno de 8 compases – simétrico – y en 
tonalidad de Re Mayor, y por d y d1 también en tonalidad de dominante. 
Tema c y c1: Estos temas están antecedido por un puente de piano de 4 
compases de carácter tranquilo dulce  que termina en rit,  dando paso a un nuevo 
material melódico. 
El carácter de este tema c es dulce pero inestable. Posee un ritmo muy caprichoso 
en semicorcheas y tresillos alcanzando el Re de 3 octava por medio de armónicos. 
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Fig. 13 
 

  

 

 

                                                                                         ARMÓNICOS 

 

C1 (cc49-57) aparece con variantes rítmico-melódicas del tema c  pero en general 
posee un carácter parecido e igualmente desarrollado. 
 
 
 
 
 
 
Tema d y d1: Antes de que este tema aparezca en la melodía del contrabajo, es 
expuesto por el piano, también en tonalidad de dominante. 
 

Fig. 14 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Tiene un inicio muy enérgico, aparecen saltos de octavas ascendentes bajando 
por notas conjuntas. El acompañamiento de piano es un ostinato de acordes, 
generando un carácter más agitado. 
 
 
La primera frase  (cc 65-68) contiene 4 compases con un último motivo 
descendente, la 2da frase (cc69-72) posee el mismo número de compases y repite 
el mismo tema pero una segunda abajo de la primera frase y con un motivo final 
ascendente. 

  

C.57      
C. 65 
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Fig. 15 
                               
PRIMERA FRASE: 

 

 

 

 
SEGUNDA FRASE (una segunda abajo de la primera frase): 

  

 

 

 

D1 es una frase mucho más desarrollada, contiene 8 compases y posee un 
movimiento melódico muy ligado, ascendente y descendente a través de tresillos  
terminando con un arpegio de Re Mayor en armónicos que ocupan 3 octavas y 
presentando en la última nota del arpegio un calderón con silencio de blanca para 
dar paso a la re-exposición . 
 
 

 

Fig.  16  

  

 

 

 

 
SECCION A1   
 
En esta sección se encuentra la reexposición y aparece un tema e de 28 
compases y en tonalidad de Sol mayor. 
Esta re-exposición (cc 81-89) es exactamente igual al tema inicial. 
Tema e: Este nuevo tema aparece primero en piano (cc88-91) y después aparece 
en el contrabajo en Do Mayor con modulación a Sol Mayor (cc92-115). 
Este tema inicia muy enérgico e imponente ( f ), con pasajes por escalas y 
arpegios descendentes y ascendentes en semicorcheas y tresillos. Los  últimos 
compases antes de la coda (cc 108-115) suenan muy suave ( p ), a través de 
armónicos logrando así en el compas 110 tocar el sol de 4ta octava como sonido 
más agudo de la obra. 
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Fig.  17 
 

 

 

 

 

 

CODA 
Se presenta de forma muy enérgica (cc116 -122) en el material melódico de e y 
pasajes de a , como síntesis de toda la obra. 
 
Podemos concluir que la melodía de contrabajo presenta casi todos los temas en 
registro agudo, con movimientos rápidos dándole a la obra un alto grado de 
dificultad. 

 
5.2.4 Dificultades técnicas 
 
Una de las características de más cuidado es el uso extensivo del registro agudo 
del instrumento, donde la correcta afinación de las notas reviste particular 
dificultad. También los pasajes s a ejecutar mediante la técnica de producción de 
armónicos que, si bien no recubre problemas de afinación, sí exige particular 
cuidado en la correcta emisión del sonido. 
En el desarrollo de la obra existen varios  pasajes en semicorcheas que exigen 
una adecuada sincronización entre los cambias de posición y los golpes de arco a 
fin de lograr una adecuada y definida articulación de las notas 
También hay acordes de dos y tres notas en dinámica forte, que hacen 
particularmente notable la exigencia de una precisa afinación de las notas en 
virtud de su mutua interacción (Intervalos armónicos) y la correcta distribución del 
arco. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

SOL DE 4ta OCTAVA 
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5.3   “GLORIA BEATRIZ”   L. CARDONA  (Arr. R. Gómez ) 
 

 
BAMBUCO 
 

5.3.1 DEFINICION: 
 

Género musical colombiano, catalogado como el más importante de este país, 
definiendo esta importancia en el hecho de ser reconocido entre los emblemas 
nacionales. 
Es un ritmo que trascendió en el ámbito nacional, sin discriminar regiones ni 
clases; por eso es, sin duda alguna  la máxima expresión del folclore de Colombia. 
 
Para algunos historiadores e investigadores, su origen es africano; para otros 
chibcha, y para algunos más, español. Pero muy por encima de esas teorías, se 
puede decir con certeza que el bambuco cuenta con un estilo propio y 
completamente colombiano.  
 
Este género musical que se expandió desde el suroccidente de Colombia 
(departamento del Cauca), hacia el sur (Ecuador y Perú) y hacia el nororiente 
(departamentos de Antioquia, Tolima, Cundinamarca, Boyacá y Santander), logró 
en menos de 50 años, convertirse en la música y danza nacional, pasando del 
anonimato de la música rural, a ser considerado símbolo nacional. 
 
Pero su crecimiento va mas allá, pues el bambuco llega a Centro América, las 
Antillas y México, principalmente debido a las giras de Pelón Santamarta por esas 
tierras, con su dueto “Pelón y Marín”, quien después de varios años de residencia 
en Yucatán, siembra en los músicos de la península mexicana el interés por 
nuestro bambuco, logrando el surgimiento de una serie de conocidos bambucos 
mexicanos, con la forma exacta del colombiano. 
 
EVOLUCION: 
 
Cuando el bambuco se convierte en un medio que fortalece el ser social de una 
nación, y llega a estratos inesperados, sufre transformaciones que lo hacen 
despojar de sus orígenes ancestrales, dejando de lado algunos elementos 
africanos e indígenas como instrumentos de percusión, flautas, formas libres, 
entre otros, para ir adoptando algunas características de la música de salón, 
logrando así, de forma progresiva, conquistar los salones de conciertos. 
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Como sucede con muchos otros géneros musicales, el bambuco también tiene 
subgéneros o especies que lo conforman, y que con el tiempo lo han ido 
alterando; para algunos de manera positiva, para otros, no tanto.  
En las últimas décadas, el bambuco ha recibido influencias de la balada, el jazz y 
el rock, sin dejar de lado la música académica, sino como una manera de fusión 
con otros géneros, para tener propuestas innovadoras, las que no siempre son 
bien recibidas, debido a que algunos sectores consideran que esta creatividad 
rompe con la sonoridad propia del ritmo, redefiniendo así, la tradición, ideologías y 
procesos sociales asociados con éste. 
 
En medio de este panorama, en los últimos años, y especialmente en un reducido 
círculo de músicos jóvenes y no tan jóvenes del país, la variedad acentual del 
bambuco vuelve a tomar impulso, recuperando y recreando una riqueza que los 
procesos de adaptación, ocultamiento y homogeneización habían relegado. 
 
Igualmente, aunque en sus inicios el bambuco se interpretó con bandola, tiple y 
guitarra, poco a poco los compositores de cada nueva generación le han 
introducido orquestaciones más amplias y complejas, siendo así que en la 
actualidad se interpreta en todo tipo de conformaciones instrumentales y vocales. 
Se ha definido como un aire folclórico esquivo en su escritura, ya que tratar de 
reducir este ritmo caprichoso, saltón e inestable, al encordado rígido del 
pentagrama, no es cosa fácil. 
Para quienes no conocen de música, se puede decir que el bambuco, es algo más 
que un ritmo, algo más que un conjunto de piezas, es un estilo, una forma de hace 
música nacionalista de salón, con intensiones de virtuosismo. 
 
El bambuco  es un ritmo ternario a 6/8, ejecutado con base en instrumentos 
cordófonos: tiple, bandola, guitarra y requinto; en algunos casos se le agrega 
pandereta y flautas metálicas o típicas: algunas estudiantinas han llegado a utilizar 
contrabajo y violín, y poco a poco, los compositores de cada nueva generación, le 
han ido introduciendo variedad de instrumentos, siendo así que en la actualidad se 
interpreta en todo tipo de conformaciones instrumentales y vocales; desde un 
solista, hasta una orquesta sinfónica o un gran coro polifónico. 
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5.3.2 Datos biográficos del compositor 
 
LEON CARDONA 
 
 

Gran Maestro antioqueño de la música nacido en Yolombó, el 10 de agosto de 
1927. 
Inicia sus estudios musicales en el Instituto de Bellas Artes de Medellín bajo la 
dirección de los destacados Maestros Pietro Mascheroni, Luisa Maniguetti, 
Marcelino Paz, Eusebio Ochoa y Gerard Ghowtelf. 
Posteriormente hace estudios avanzados de guitarra, tiple, contrabajo, armonía, 
contrapunto, composición y dirección con varios profesores como los hermanos 
Hernández, José María Tena, Antonio María Peñalosa, Alex Tovar, Gregory Ston y 
otros más. 
Director y arreglista de muchos de los grandes intérpretes nacionales y concertista 
en múltiples escenarios nacionales e internacionales. Con el coro “Cantares de 
Colombia”, del cual fue su director, grabó más de diez discos de larga duración. 
Durante nueve años se desempeñó como director artístico de la casa disquera 
Sonolux. 
Ha sido miembro del jurado en los más importantes concursos nacionales, 
miembro del Comité Técnico de Funmúsica y presidente del Consejo Directivo de 
“Acimpro”, entre otros, dentro de su importante trayectoria musical. 
Como premio a su labor ha recibido un sinnúmero de reconocimientos, 
condecoraciones y premios de parte de diferentes organizaciones, entes 
gubernamentales, municipalidades y entidades públicas y privadas. 
Como compositor de música andina Colombiana su labor ha sido extensa. Su obra 
ha sido interpretada por todos los más destacados intérpretes nacionales, 
debiéndose anotar en este punto que no es la suya una obra de fácil 
interpretación, dada la altísima técnica musical de la misma. 
Deben mencionarse de manera especial una serie importante de composiciones 
de tipo instrumental, así como varios hermosos temas con la autoría del poeta 
antioqueño Oscar Hernández, como “Si no fuera por ti”, “Migas de silencio”, entre 
otros. 
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5.3.3 Análisis estructural  e  interpretativo 
Tal como se describirá a continuación, el arreglo ha sido pensado para mostrar 
virtuosismo por parte del contrabajista dado que la obra fue escrita originalmente 
para estudiantina donde la melodía es ejecutada por bandolas, instrumento 
melódico por excelencia a diferencia del contrabajo. Igualmente existe la 
intención de que el arreglo vaya aumentando desde diferentes ópticas: tempo, 
cantidad de instrumentos y elementos simultáneos, texturas, dinámica e 
intensión interpretativa. 
 
MACRO-ESTRUCTURA 
 

• DE LA OBRA ORIGINAL: 
 

II:   A   :II II:   B   :II II:    A   :II 

16 16 16 

Dm F Dm 

 
• DEL ARREGLO: 
 

A A1 B B1 C C1 A2 B1 C C1 CODA 

16 16 16 16 16 16 16 16 16 16 3 

Dm Dm F F Bb Bb Dm F Bb Bb Bb 

 
SECCION A 
La melodía es expuesta  por el contrabajo solo, en un tiempo lento y rubato. 
 
SECCION A1 
La melodía es ejecutada por el contrabajo pero hay unos  acompañamientos de 
la flauta, con un efecto “Golpe de aire” y el tiple hace unas contra-melodías. 
 
Fig.18 

 

 

 

 

 
 
 
 

TIPLE 
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SECCION B 
La melodía pasa principalmente a   la flauta y  las voces alternan entre melodía y 
colchón armónico. El contrabajo pasa a ser acompañamiento de bambuco y 
contra-melodías. 
 
Fig.19 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

SECCION B1 
En los primeros 16 compases la melodía vuelve al contrabajo y retorna el tiple 
haciendo un acompañamiento ritmo-armónico donde alterna el efecto de “brisa”x 
con el timbre normal del instrumento, mientras que la flauta interpreta  contra-
melodías. 
En la segunda mitad de la de la b1 (los 2dos 16 compases) vuelve a estar la 
melodía en la flauta y el bajo y tiple hacen acompañamiento ritmo-armónico. 
 
SECCION C 
Ingresa el piano tocando acompañamiento ritmo-armónico y las voces apoyan 
algunos fragmentos de la melodía en bloque que en ese momento es ejecutada 
por la flauta. Igualmente se presenta un fragmento donde las voces realizan 
colchón armónico. 
 
SECCION C1 
Vuelve la melodía al contrabajo y a comparación con su primera exposición ésta 
vez es enriquecida mediante bordados sobre cada una de las notas exceptuando 
el primer compás donde el recurso utilizado es el arpegio. 

VOCES (TENOR1, TENOR2 Y BAJO). 

Flauta 

Contrabajo 
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La flauta hace una contra- melodía mientras que el tiple continúa con su función 
de acompañamiento armónico. Esta textura será la predominante durante los 
primeros 16 compases. Los segundos 16 compases coinciden con los expuestos 
al final de la sección c.   
  
SECCION A2 
Continuando con la intención principal del arreglo se hace la re exposición del  
tema principal pero esta vez hecho por la flauta, en su mejor registro mientras 
que los instrumentos de la base realizan el acompañamiento ritmo-armónico 
propio del bambuco generando la fuerza que requiere esta nueva sección. 
 
RE-EXPOSICIÓN DE LAS SECCIONES B1, C Y C1 
 
CODA 
La melodía hecha por la flauta está basada en la direccionalidad del tema 
principal, mientras que el resto de los instrumentos hacen unos efectos 
sincopados en bloque sobre una progresión  cromática.  
 
 

5.3.4 Dificultades técnicas 
 

Como principal característica de este arreglo la técnica de pizzicato requiere de 
una minuciosa investigación acerca del punto de la cuerda y la forma de 
ataque (pulsación) más convenientes para lograr la mejor proyección sonora. 
Es el estudio del patrón rítmico del bambuco para un adecuado 
acompañamiento. 
También se requiere de una correcta digitación y sincronización en los 
diferentes pasajes de corcheas y semicorcheas con el fin de lograr una 
correcta articulación de las notas. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



~ 34 ~ 

 

 
Nacimiento: 26 de julio de 1874, Vyshny 
Volochyok, Tver Oblast –Rusia.  
Muerte:  4 de junio de 1951, Boston. 
  
Fue director de orquesta y contrabajista nacido en 
Rusia, mejor conocido por su largo período como 
director musical de la Orquesta Sinfónica de 
Boston entre 1924 y 1949. Su nombre puede 
encontrarse transliterado como Sergéi o Serge y 
su apellido como Koussevitzky, Koussevitsky o 
Kussevitzky. Se desempeño como  Compositor, 
Director de orquesta y Contrabajista. 

 

6.  MINIATURAS SERGE KOUSSEVITZKY  
 
 PERIODO  HISTORICO 
 
Romanticismo 
 
Comenzó en Alemania, partiendo de Beethoven y siendo seguido por Carl 
María von Weber en 1786 y Félix Mendelssohn. Es un estilo musical 
imaginativo y novelesco. Este movimiento afectó a todas las artes y se 
desarrolló sobre todo en Francia y Alemania. 
 
La estética del romanticismo se basa en el sentimiento y la emoción. En el 
romanticismo se piensa que la música pinta los sentimientos de una manera 
sobrehumana, que revela al hombre un reino desconocido que nada tiene que 
ver con el mundo de los sentimientos que le rodea. 
 
El estilo romántico es el que desarrolla la música de programa y el cromatismo 
de una forma predominante. Se da a lo largo de todo el siglo XIX, aunque al 
principio del siglo XX se entra en el impresionismo. 
 
 DATOS BIOGRAFICOS DEL COMPOSITOR 
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BIOGRAFIA 
 

Kusevitski era de  familia judía, y pasó su niñez en Vyshni Volochok, el Tver 
Óblast, pueblo situado a unos 250 km. al noroeste de Moscú.  
Sus padres fueron músicos profesionales que le iniciaron en el violín, 
violoncello y piano. A los 14 años recibió una escolaridad en el Instituto 
Músico-Dramático de Moscú para estudiar contrabajo y teoría musical. Llegó a 
dominar muy bien el contrabajo, uniéndose a la Orquesta del Teatro Bolshói a 
los veinte años, y sucediendo a su maestro como contrabajista principal a los 
27 años. En 1901, hizo su debut como solista en Moscú, y ganó la ovación de 
los críticos por su primer recital en Berlín en 1903. Compuso un popular 
Concierto para contrabajo en 1902. Kusevitski se casó con la que fue su 
primera esposa Natalie Ushkova, hija de un rico comerciante, en 1905 y viajó a 
Alemania. 
 
En 1908, Kusevitski hizo su debut profesional como director de orquesta, 
alquilando y dirigiendo un concierto con la Orquesta Filarmónica de Berlín. Al 
año siguiente, fundó su propia orquesta en Moscú y se lanzó al negocio de la 
edición de música, creando su propia compañía y comprando los catálogos de 
los compositores más destacados de su tiempo. Entre 1909 y 1920 se forjó una 
reputación como brillante director en Europa. Después de la Revolución Rusa 
de 1917, regresó a su patria por un breve lapso para dirigir la Orquesta 
Sinfónica Estatal de Petrogrado; en 1920, se estableció en París, donde 
organizó los «Conciertos Kusevitski», presentando obras nuevas de Prokófiev, 
Stravinski y Ravel. En 1924 se trasladó a los Estados Unidos, obteniendo la 
nacionalidad en 1941. 
 
Fue nombrado director de la Orquesta Sinfónica de Boston en 1924, 
comenzando una edad dorada para el conjunto que siguió hasta 1949. En los 
siguientes veinticinco años, continuó desarrollando la reputación del conjunto 
para convertirlo en una de las «Big Five» (las cinco grandes orquestas líderes 
en EE.UU.), y desarrollando programas de conciertos y cursos de verano en 
Tanglewood. Con la Sinfónica de Boston hizo numerosas grabaciones, algunas 
de las cuales están actualmente disponibles en CD (entre los estrenos 
grabados de Kusevitski está la Sinfonía nº 7 de Sibelius). Muchas de sus 
grabaciones han sido muy bien recibidas por los críticos. Entre sus estudiantes 
y protegidos más distinguidos estuvieron Leonard Bernstein y Sarah Caldwell. 
 
En 1922, Kusevitski encargó a Maurice Ravel el que sería uno de los mejores y 
más populares ejemplos de orquestación del repertorio, la transcripción de la 



~ 36 ~ 

 

suite para piano Cuadros de una exposición (1874) de Modest Músorgski. Fue 
estrenada por la Sinfónica de Boston en 1923, y rápidamente se convirtió en la 
orquestación más famosa y celebrada que se haya realizado. El director Arturo 
Toscanini, que aparentemente no tenía gran entusiasmo por la música rusa del 
siglo XIX, consideró la versión de Músorgski-Ravel como el mejor ejemplo de 
orquestación jamás realizado, dirigiendo y grabando la obra. Kusevitski 
mantuvo los derechos de esta versión durante muchos años, pero tras su 
muerte prácticamente todo director célebre la ha grabado y nuevas 
grabaciones aparecen constantemente. 
 
Kusevitski siempre dio un gran apoyo a la música contemporánea, encargando 
muchas obras a destacados compositores. Para el cincuentenario de la 
Orquesta Sinfónica de Boston encargó el Concierto para piano de Ravel, la 
Segunda Rapsodia de Gershwin, la Sinfonía nº 4 de Prokófiev (que luego fue 
revisada por el compositor), la Música Concertante para Cuerdas y Metales de 
Hindemith y la Sinfonía de los salmos de Igor Stravinski, además de obras de 
Roussel y Hanson. 
 
En 1942 creó la Fundación Koussevitzki, para encargar e interpretar nuevas 
composiciones, entre ellas la ópera Peter Grimes de Britten, el Concierto para 
orquesta de Béla Bartók, la Sinfonía nº 3 de Copland y la Sinfonía Turangalila 
de Messiaen. La viuda de Kusevitski cedió a su muerte su contrabajo Amati a 
Gary Karr, un reconocido solista de contrabajo contemporáneo. 
 
DIFICULTADES TECNICAS 
Teniendo en cuenta que las 3 miniaturas presentadas provienen del mismo 
compositor y están enmarcadas dentro del mismo periodo histórico (romantico) 
presentan ellas un conjunto de dificultades comunes. 
 

En los movimientos lentos se exige un carácter cantabile, el cual demanda del 
ejecutante una combinación de controlado pero fluido vibrato, clara 
diferenciación de las dinámicas y largos fraseos continuos e ininterrumpidos. 
Contrario a lo que a priori se pudiese pensar, el logro de tales atributos puede 
resultar de aún más compleja solución que las dificultades impuestas por la 
velocidad. 
Las cadenzas presentes en las miniaturas, en virtud a su carácter de “100% 
solista”, exigen al ejecutante particular aplomo y decisión durante su 
interpretación. Las libertades rítmicas y dinámicas que ofrecen al contrabajista 
demandan en contraprestación una intención claramente apreciable por el 
oyente. 
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TRES  MINIATURAS  PARA  CONTRABAJO  Y  PIANO 
 
6.1 CANCION TRISTE 
6.1.1 ANALISIS SUPERFICIAL 

De carácter melancólico – con tristeza- . Posee nombre de canción por lo tanto 
es de melodía cantable. 
 
FORMA: Ternaria simple, pero incluye una cadenza de contrabajo que es muy 
típico para conciertos o de gran tamaño. 
 
ESQUEMA 

INTRO  II:     A        :II B CADENZA PUENTE A1 

  a a1 b c     a a2 

3 8 8 8 8 1 3 8 8 

Dm Dm Dm F - Gm -Dm -C F -Gm -Dm  Dm Dm Dm  Dm 

 
SECCION A – Con Tristezza  
Es período repetitivo simétrico en Dm, contiene dos semiperiodos de 8 
compases cada uno. La semicadencia termina con dominante y cadencia final 
con tónica. La melodía del contrabajo es de carácter muy expresivo. Podemos 
ver que cada uno de los semiperiodos inicia con la nota más aguda del pasaje -
clímax -  generando un continuo  movimiento melódico descendente, con 
algunos intentos de subir, pero siempre tiende a descender. El piano tiene 
acompañamiento muy seco y riguroso, acordes por negras y blancas. 
 
Fig.20 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 

Acompañamiento muy  seco y riguroso 

(Acordes por negras y blancas) 

CONTRABAJO 
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SECCION B – Piú Mosso 
De carácter más agitado e inestable por su plan tonal. Tiene forma abierta de 
dos secciones debido a su terminación en dominante. La melodía en el 
contrabajo tiene más desarrollo de movimientos y saltos ascendentes.  
El piano en sección b  tiene arpegios ascendentes agitados, con dinámicas f y 
ff. En sección c en el piano aparecen acordes con corcheas, con unos 
movimientos ostinatos. Antes que se presente la cadenza aparecen en el piano 
acordes arpeggiato. 
 
CADENZA 
Suena como un monologo de contrabajo, como la voz del autor, muy 
expresiva, dramática con libre desarrollo rítmico. Alcanza el clímax llegando a 
el sol de 2da octava con calderón, pero después la melodía baja presentando 
después la re-exposición. 
 
SECCION A1 – Tempo primo 
Repite material de sección A, es un poco diferente a la sección inicial pues 
presenta en el piano algunos acordes arpeggiados en el compás. 
Fig.21 
 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Comp. 18 Comp.53 

Comp.15 Comp.50 
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6.2 ANDANTE 
 
6.2.1 ANALISIS SUPERFICIAL 

 
Estructura:  
 
Es de carácter ligero, siempre con un desarrollo melódico dirigido a través de 
movimientos ascendentes y descendentes dando siempre una sensación 
optimista y luminosa. 
 
Es de forma ternaria simple: 
 

Macro estructura A B A CODA 

Micro estructura a a1 a2 b a a1 a2   
Cantidad de 
Compases 8 6 6 16 8 6 6 3 

 
Está en Tonalidad de Sol mayor e inicia con dos compases de introducción con 
arpegio de acorde de tónica.  
 
Fig. 22 
 
 
 

 

 

 
SECCION A 
Es un periodo que contiene 3 semiperiodos con mismo motivo melódico  en 
forma de arpegio al  inicio como principal característica. Este arpegio se 
presenta en forma ascendente y después se genera un movimiento 
descendente por grados conjuntos, generando un carácter tranquilo debido al 
movimiento melódico. 
 
Fig.  23  
 

 

 

ARPEGIO GM 
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Los dos primeros semiperiodos presentan el clímax en el compas 12  y el 
tercer semi-periodo presenta el mismo inicio que el primero pero su 
terminación es en tónica, generando tranquilidad. 

 
      Fig. 24 

 

 

 

 

Se observa que la dinámica del primer semi-periodo es piano (p), la del 
segundo semi-periodo es mp, y la del tercer semi-periodo es  pp , logrando que 
esta sección termine muy tranquila. 
 
La armonía utilizada es muy clara , muy clásica; en tonalidad de sol mayor y 
con algunas modulaciones transitorias a Lam, en los compases 6-13 y a Mim 
en los compases 7-8. 
 
SECCION B 
 
En esta sección se modula a Mi menor. Posee un carácter más agitado, mas 
intranquilo en contraste con la primera sección, presentando un plan tonal más 
inestable: Re mayor, Mi mayor, La mayor y terminando en Re7 como 
Dominante siete para Sol mayor  con cadencia imperfecta seguida de la 
cadencia melódica hecha por el contrabajo. 
 
Esta sección tiene forma libre y su función en la obra es bastante clara: 
presentar el desarrollo de la obra. El compositor presenta secuencias 
melódicas descendentes (compas 23-30) y ascendentes(compas 30-37), 
permitiendo así alcanzar el clímax de la sección en el compas 35 , con  
acompañamiento del piano inestable y tensionado, tocando doble dominante 
para sol – semidisminuido – con dinámica forte seguido de un rit  y con 
acompañamiento de dominante dando paso a una pequeña cadenza  de tempo 
libre hecha por el contrabajo . 
 
 
 
 
 
 

Clímax  a y  a1 
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Fig.25 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                
SECCION A 
 
Se repite exactamente esta sección, con tempo primo, hasta el compas 58 
terminando con una CODA de tres compases en cadencia plagal por su 
contenido armónico:  T –  S4

7  – T         
 
 

 

 

 

6.3 VALS 
 
Esta miniatura expresa un sinfín de sentimientos entre los que se pueden 
distinguir en su inicio,  el dinamismo y vivacidad  que caracteriza esta danza a 
través de una melodía rápida y  alegre  que se desarrolla a través de 
cromatismos, saltos y grados conjuntos. 
 
6.3.1 ANALISIS SUPERFICIAL 

 
Tonalidad principal de Sol mayor. 
Comienza con 4 compases de introducción de  piano. El acompañamiento es 
típico vals clásico: presentando rit. y bajo profundo en la mano izquierda en 
primer tiempo y acordes  en 2 y 3 tiempo. 
 
 

CLIMAX 

TENSION ARMÓNICA 
COMP. 35 
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Fig. 26 
 

 

  

 

 

 
 
 
 
ESTRUCTURA 
Posee forma Rondo.  

 
 

 
SECCION A 
 
El tema principal presenta un movimiento melódico desarrollado por grados 
conjuntos y luego por arpegios. 
 
 
Fig.27 
 

 

 

 

 

 
La primera frase es descendente y la segunda frase es ascendente. 
El clímax aparece en el compas 17 y después baja la melodía con modulación 
a Bm  dando un carácter más inseguro. 
 

Macro estructura Introducción  A B A1 C A2 

Micro estructura   a a1 b a a2 C/a3 a a4 
Cantidad de 
Compases 4 8 8 20 8 8 32 8 17 

Bajo profundo 1er tiempo 

Acorde 2do tiempo 

Grados conjuntos 

Arpegio de GM 
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Fig.28 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                 
 
SECCION B 
Contiene modulaciones a re mayor, sol mayor y termina en re mayor. La 
melodía presenta  un salto de octava mientras el  acompañamiento toca un  
acorde semidisminuido - característica más sobresaliente de la música de 
Koussevitzky-. 
 
 
SECCION A1 
 
Vuelve a la tonalidad principal, Sol Mayor pero termina en tónica a diferencia 
de la primera sección. 
 
 
 
SECCION C 
 
Desarrolla el material melódico de A, apareciendo alternadamente en el piano y 
contrabajo. Aparece una célula rítmica en la melodía: sincopa con pedal en la 
misma nota, mientras el piano expone el material melódico.  
Modula a re mayor y presenta el clímax en el compas 82 con acompañamiento 
de acorde disminuido  y terminando el periodo en sol mayor. 
 
 

CLÍMAX 

C.  17-19 
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SECCION A2 
 
Inicia igual que A pero tiene una terminación diferente. Posee una estructura 
más amplia al final con función de CODA, presentando tresillos en la melodía 
con aceleración rítmica, y tiempo más agitado a través de arpegios de acordes 
semi-disminuidos como principal característica del autor.  
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7. HOMENAJE A TRES GRANDES DEL TECLADO, E. LUCCA   
      (Arr. A. Gómez) 
 
7.1 Datos biográficos del compositor 
 
Enrique “Papo” Lucca y la Sonora Ponceña  
 

Era en Ponce, Puerto Rico, cuando en el 1944 un músico oriundo de Yauco, pero 
ahora residente de esa ciudad, Enrique “Quique” Lucca Caraballo, decide formar 
una agrupación musical.  Configurada originalmente por dos trompetas, ritmo y 
voces, y constituida en su totalidad por músicos ponceños, la orquesta es 
bautizada “Orquesta Internacional”. 

Diez años más tarde, el sueño de Lucca, el de lograr hacer algo transcendental, se 
empieza a esfumar.  Cansado de la fiestas de salón y los contratos domingueros, 
decide desbaratar el conjunto.  El quería algo más que un quinteto como el que 
lideraba en ese momento y buscaba aumentar sus ingresos para sustentar mejor a 
su esposa Angélica y a sus tres hijos:  Zulma, Enrique (papo) y Wanda. 

Pero llevaba la música en la sangre, y al poco tiempo, febrero de 1954, los reunió 
de nuevo.  Don Enrique iba a establecer un nuevo conjunto, uno más grande, con 
un sonido más potente.  Para alcanzarlo, se había nutrido de un repertorio de 
temas populares compuestos por Arsenio Rodríguez (a quien le tenía una 
profunda admiración), la Sonora Matancera y el Conjunto Casino, el de los dos 
Roberto:  Faz y Espí.  El nombre oficial de la flamante orquesta sería la Sonora 
Ponceña. 

Los primeros discos de la Ponceña, a pesar de su éxito comercial y excelente 
instrumentación, no dejaban de ser extraños, ya que se hacían llamar “Sonora”, 
tenían formato de Orquesta y sonaban como un Conjunto.  Y la razón era 
evidente;  aún estaban bajo la influencia del “Ciego Maravilloso”, Arsenio 
Rodríguez, el tercer cubano, cuyo sello musical era parte inquebrantable de los 
conjuntos de la época.  En sus comienzos, La Ponceña y La Perfecta de Eddie 
Palmieri, orquesta ubicada en Nueva York, eran muy parecidas, con la excepción 
de que la sección de vientos de esta última estaba centrada en los trombones. 

Tres hechos determinaron la consolidación del estilo de La Sonora Ponceña.  El 
primero fue el nacimiento en 1946 de Enrique Arsenio, el hoy internacionalmente 
reconocido “Papo”, un niño prodigio que hiciera su debut profesional en el 
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programa de televisión de la popular cantante puertorriqueña, Ruth Fernández, 
tocando el piano y acompañado por la orquesta fundada por su padre.  

La Segunda  fue la compra del sello Inca por parte de Jerry Masucci, dueño de la 
firma Fania Records, quien había escuchado a La Sonora en diferentes conciertos 
durante sus visitas a Nueva York.  Se compra ampliar la distribución y le dio a la 
Orquesta la oportunidad de conocerse por toda la cuenca caribeña.  La tercera, el 
hallazgo por parte de Papo de la obra musical del pianista Oscar Peterson, 
considerado uno de los mejores exponentes de Jazz, y cuyo estilo se escuchaba 
en sus solos de piano.  

A mediados de los 80`s la sonora ponceña era ya conocida como la agrupación 
más importante de salsa de Puerto Rico y los “Lucca” eran los amos y señores de 
la sonoridad.  

Paralelamente, La Ponceña añade dos nuevas novedades;  Una, la tenaz 
grabación de canciones de música moderna cubana, especialmente la de 
Adalberto Alvarez y la de Pablo Milanés.  El primero, siendo Director de “Son 14”, 
le entrega a Papo dos inesperados éxitos, “Soledad” y “Cuestiones”; y el segundo, 
cada vez más alejado de la nueva trova que le diera fama y fortuna, le pone en las 
manos “Canción”, tema basado en un poema de Nicolás Guillen, y “Sigo 
Pensando en Tí”.  La otra fue su incursión en el Latin Jazz, lo que obliga a 
modificar la sección de vientos y el sonido.  Basado también en los arreglos, que 
cada vez tenían mayores elementos de jazz, se torna aún más brillante.  

Con una discografía de más de 30 albumes, uno de los que mejor refleja la historia 
y monumental contribución que Papo y La Ponceña le han entregado a la música 
popular caribeña, fue grabado en vivo el 19 de febrero de 2000 en el Anfiteatro 
Tito Puente de Puerto Rico para celebrar, en forma oficial, su 45 Aniversario.  Una 
impecable grabación donde están presentes muchas de las figuras que formaron 
filas en su seno y un repertorio que incluye, entre otras, los clásicos “Boranda”, 
“Timbalero”, “Fuego en el 23”, y “Ahora Sí”.  Algunas en versiones extra largas, 
justificadas sólo porque muestran el virtuosismo de su Director.   

En los años subsiguientes, aunque no volvieron a grabar hasta el 2004, La Sonora 
Ponceña continuó con sus presentaciones, tanto en Puerto Rico como fuera del 
País. Realizaron innumerables presentaciones en la Isla del Encanto, así como en 
Nueva York, La Florida, Washington, Connecticut, Philadelphia, Chicago, New 
Jersey, Venezuela, Panamá, Perú, Colombia, Ecuador, Paris, Inglaterra, Suiza e 
Italia. 
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El año 2004 resultó ser uno muy especial para Don Quique, Papo Lucca y su 
Sonora Ponceña. Por un lado, celebraron por todo lo alto, 50 Años en la música, 
mientras lanzaban al mercado su nueva propuesta musical, “Back to the Road”, 
bajo el Sello Pianissimo, propiedad del maestro Papo Lucca. 

“Back to the Road” es un clásico disco de La Sonora Ponceña, donde se muestra 
lo que ha hecho de esta Orquesta una institución, demostrando que no se ha 
dormido en sus laureles y pasados éxitos, y envia un claro mensaje de que Papo 
Lucca sigue siendo un músico y visionario como pocos.  Este trabajo discográfico 
demuestra la calidad de la Ponceña, siempre en la línea correcta, manteniendo la 
tradición y su sonido incomparable.  Incluye, entre otros, Caprichosa, El Alacrán, 
Con Tres Tambores Batá. 

En su Jubileo de Oro, que se celebró el 21 de febrero de 2004 en el Coliseo 
Rubén Rodríguez  ante 12 mil personas, La Sonora Ponceña reafirmó su posición 
como una de las agrupaciones más célebres de Puerto Rico.  Fue una fiesta como 
otras tantas que se forman cuando la Ponceña está en la tarima.  La agrupación 
que dirigen Don Quique y Papo Lucca, sólo supo brindar su especialidad, un 
derroche de la mejor salsa en el mercado y un álbum musical repleto de nostalgia 
que incluye unas páginas gloriosas en el repertorio bailable afroantillano. 

7.2 Análisis Superficial 

Este arreglo en realidad es una transcripción del original que fue grabado en 
los 90`s. La característica principal de este arreglo es el solo de “baby bass” o 
contrabajo eléctrico hecho en el inicio de la obra.  

FORMA: (Ternaria) 
 
INTRO II:A:II B- solos PUENTE INTRO A CODA 
PIANO  TUTTI PIANO PERCUSIÓN BABY BRASS PIANO TUTTI TUTTI 
    Cm Cm Cm Cm Cm Cm Cm Cm   

      8 16 
N 

VECES N VECES 
N 

VECES 8 8 16 4 
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SECCION A: 

El piano da inicio a la obra con un patrón de acompañamiento que incluye 
figuraciones rítmicas y disposiciones de acordes típicos del género. Las síncopas 
y los acordes sugerentes de sonoridades de séptima de dominante con treceava 
constituyen los elementos característicos de este patrón.  

 

 

 

 

 

Seguidamente, la sección de trompetas presenta el tema principal al unísono, el 
cual concluye con una sucesión de acordes densos que dan paso a la siguiente 
sección. 

 

SECCION B: 

El cuerpo de esta sección está conformado por solos ad libitum (pero dentro de la 
estructura de la obra) de tres instrumentos, en su orden: piano, congas y 
contrabajo. 

 

CODA: 

Consiste en una variación del final del tema principal, en la que el piano toca una 
escala descendente  que concluye en un gran acorde final (tónica) al que piano y 
contrabajo anexan un acorde de cuarto grado en función dominante, recurso muy 
utilizado en el género como sustitución del acorde de tónica en tonalidad menor. 

 

 

 

 

 

 

 

Acordes de Séptima con treceava 
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8. BB (BABY BASS) – CONTRABAJO ELECTRICO – EUB (ELE CTRIC 
UPRIGHT BASS)  

El Contrabajo eléctrico, EUB (Electric Upright Bass)  o  BB (BABY BASS),  es una 
versión electrónicamente amplificada del contrabajo, que tiene un cuerpo muy 
pequeño o “esquelético”. Estas características reducen grandemente el tamaño, 
peso y en algunos casos, el costo del instrumento, mientras que conservan 
algunas de las características de un contrabajo. 

8.1 SU HISTORIA 

Los primeros bajos verticales eléctricos fueron desarrollados en la mitad de los 
1930 por Rickenbacker.  Tomó algunos años para desarrollar los transductores de 
alta calidad y la amplificación para el EUB, y guitarra bajo llegó a ser más popular.  
En comparación con otros instrumentos de cuerda electrónicos-amplificados, por 
ejemplo: el violín eléctrico, viola eléctrico y cello eléctrico, el EUB ha sido tomado 
por una gama más amplia de bajistas, quizás porque es considerablemente más 
fácil de transportar que su equivalente acústico. 

SOBRE ZORKO Y AMPEG BABY BASS  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

BAJO AMPEG (5 cuerdas) 

 

BAJO ZORKO 
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Los hermanos Rudy y el Ed Dopera introdujeron el primer contrabajo eléctrico 
comercial llamado Zorko. 

Reajustado por Oliver Jesperson. Ofreció un cuerpo hueco de fibra de vidrio y una 
cabeza levemente corta. “El primer contrabajo eléctrico con cuerdas de tripa ó 
nailon”, decía el folleto del usuario de Zorko en 1958. El uso de las cuerdas de 
tripa fue hecho posible por un sistema mecánicamente unido al puente. Un 
sistema doble único de captación sonora que utilizó un puente para reducir la 
tensión y un segundo puente que incluyó un imán. 

El cuerpo hueco de fibra de vidrio de Zorko, con su cuello del arce de Bolton fue 
modificado y se convirtió más adelante en el BABY BASS de Ampeg. El BB de 
Ampeg fue puesto extensamente en los E.E.U.U desde el año de 1962. El diseño 
original fue licencia de Zorko. Además de hacer los amplificadores, Ampeg 
fabricaba bajos y guitarras. Puesto que Ampeg fue fundado por un contrabajista y 
la clave de su fabricación del amplificador eran las frecuencias bajas, tuvo 
solamente sentido que su primer instrumento sería un bajo vertical eléctrico. Fue 
referido a menudo como el Baby Bass de Ampeg aunque en la manera típica de 
Ampeg, la designación oficial era el bajo electrónico BB-4 (cuatro-cuerdas) o BB-5 
(cinco-cuerdas). El precio de lista era $349.50, yendo hasta $475 cuando terminó 
su producción en los setentas. El BB de 5 cuerdas costaba $100 más. El 
micrófono era un transductor del diafragma colocado directamente debajo de los 
pies del puente. En teoría esto supuestamente transmitiría la vibración de las 
cuerdas a energía eléctrica de la misma forma que la vibración de la cuerda está 
traducida a energía sana en un bajo vertical acústico. Ofreció un sistema de 
aluminio mejorado de la recolección del puente compatible con las cuerdas no 
ferrosas o tradicionales de tripa. Al igual que el sistema de amplificación de Zorko, 
el Ampeg utilizó un puente inductivo a los dispositivos del fonocaptor magnético. 
Los pies del puente de Ampeg se reclinaron sobre los dos diafragmas de acero y 
los resortes que actuaban como los montajes de imán. La vibración de cada 
diafragma generó señales en las bobinas. Aunque es débil, y plagado por 
problemas de la distorsión de la fase, la recolección de Ampeg era una mejora 
considerable sobre la recolección de Zorko. 

 

El cuerpo del Ampeg, levemente más pequeño que el de un violoncelo, fue hecho 
de un material termoplástico llamado UVEX; un plástico fabricado por Eastman 
Kodak, y relleno de una espuma densa. Este plástico es tan inestable que se 
derrite a temperaturas relativamente bajas. El Ampeg emite un olor muy 
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desagradable debido al gasear continuo por el material de UVEX. Muchos bajos 
de Ampeg muestan deformaciones y aperturas en el cuerpo debido a la exposición 
al sol en días calurosos. 

El cuello era del mismo tamaño que el del Zorko, de arce trabajado a mano con un 
diapasón de ébano, y la acción de las cuerdas se podía ajustar fácilmente por la 
inclinación del cuello usando un tornillo de allen en la parte posterior del 
instrumento. El bajo estaba disponible en: fondo de madera y bordes color caoba, 
blanco, azul turquesa, rojo, y negro según la literatura de las ventas en ese 
entonces. 

El sonido del BB típico es en la práctica un ruido sordo corto-sostenido. Para el 
dueño de un bajo BB actual, hay maneras de mejorar el sonido del instrumento sin 
necesidad de modificaciones irreversibles. Gracias a que la amplificación de este 
se basa solamente en 2 diafragmas, las cuerdas de tripa o de acero podían ser 
utilizadas. El Ampeg y los instrumentos de Zorko produjeron una calidad de 
percusión tonal con poco sustain y resonancias mínimas. Sin embargo, el cuerpo 
hueco de fibra de vidrio del Zorko produjo más resonancias que el Ampeg 
rellenado y humedecido. El bajo de Ampeg todavía se oye hoy en la música latina 
en el cual, la mezcla de un sonido como bombo en las notas, es el preferido por 
los músicos latinos. Los centenares de Ampegs fueron producidos desde el año 
1962 hasta el 1971 (9 años de producción). 

8.2 DESCRIPCIÓN  

8.2.1 Escala y Afinación   

La Longitud de la escala de algunos EUBs varía: algunas escalas son 42", similar 
al contrabajo, mientras que algunos modelos tienen longitudes de la escala de 
solamente 35" similares a la guitarra bajo. La escala más corta puede hacerla más 
fácil para que los ejecutantes de bajo eléctrico se conviertan al EUB. Algunas 
escalas mienten entre estos dos extremos. El diapasón se extiende sobre dos 
octavas y tiene generalmente puntos laterales para la referencia de los bajistas. 
Sin importar la longitud de la escala, [las |cuerdas se templan a E2, A2, D3, G3 en 
igual afinación que el contrabajo o guitarra baja. | Como con el contrabajo, los 
cuellos en algunos EUBs consiguen una llanura alrededor de intermedio 
considerablemente más gruesa de [de la tuerca]] a puente. Este punto se llama 
“talón” del bajo y es a veces donde el cuello comienza a incorporar el cuerpo en un 
contrabajo acústico. Los contrabajistas utilizan esta característica como referencia 
para la posición de la mano izquierda. 
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8.2.2 Amplificación   

La mayoría de los EUBs producen poco sonido por sí mismos y la oscilación de 
las cuerdas es generalmente amplificada por los micrófonos Piezoeléctricos 
situados en el puente. Algunos EUBs tienen un compartimiento resonante 
pequeño que cambia el tono y la respuesta del instrumento. Algunos modelos 
incluyen micrófonos magnéticos al igual que la guitarra bajo. 

8.3 Variedad de EUBs  

Hay una gama muy grande de EUBs disponible actualmente. Alguno EUBs no se 
pueden utilizar con el arco debido al gran radio del diapasón y llanura del puente. 
Estos tipos por lo tanto se utilizan solamente para tocar en pizzicato. 
Características del Baby Bass: 

• Eléctricos con igual escala de longitud como contrabajos ordinarios.  
• Equipados con la Piezo-recolección (EMG magnéticos opcionales).  
• Bajos de 4,5,6-cuerdas disponibles, checo, americanos o europeos 

(actualmente en Sudamérica se están trabajando algunos prototipos para la 
música latina, ejemplo: SENDEL, CALI-COLOMBIA).  

• el Strap-system que permite al bajista caminar alrededor con el bajo unido a 
él.  

8.4 Géneros y Ejecutantes  

La música latina utilizó el BABY BASS Ampeg en los años 60. Debido a la poca 
aceptación de este tipo de bajo por el público norteamericano, el músico latino no 
solo lo adoptó, sino que lo convirtió en elemento esencial de su música, 
definiéndole su sabor característico al mismo. Actualmente, en Sudamérica se 
elaboran replicas con el mismo sonido y a bajos precios. Algunos bajistas latinos 
destacados son: 

• Daniel Silva  
• Andy González  
• Israel López “Cachao” 
• Bobby Rodríguez  
• Eddie "la guagua" Rivera  
• Pedro Pérez  
• Oscar D'León  
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Un contrabajista bien conocido de EUB es Sting, que tocó un holandés “Van 
Zalinge”. Un contrabajista que encontró un sonido único para el instrumento era 
Eberhard Weber, del las cuales en 1975 tocó yellow fields, ; ofrece una 
combinación de técnicas raga como riffs y el único sustain y a veces percutivo del 
EUB. En los años 90 y el 2000s, Les Claypool usó el EUB en varias de sus 
bandas. 

8.5 Tocando el BABY BASS  

El EUB se toca de una manera similar pizzicato al estilo de un contrabajo. La 
ventaja con algunos EUBs es que el instrumento no tiene que ser estabilizado por 
la mano izquierda del bajista semejante al contrabajo. Como el contrabajo, el 
instrumento puede tocarse parado o sentarse en un taburete alto. 

8.6 Altura del instrumento  

La altura óptima para la mayoría de los bajistas será cuando el dedo ( índice) este 
en la primera posición (primer traste en un instrumento con trastes)y este en el 
mismo nivel que el ojo del bajista. Si el bajo es más alto que esto, el malestar en 
los músculos del cuello puede ser experimentado después de tocar pasos largos 
en la primera posición. Si el instrumento está demasiado bajo, el bajista puede 
necesitar doblarse o estirarse al procurar tocar notas en el final más alto del 
diapasón (aunque no tanto como en un contrabajo). 

• De la mano derecha  

Las cuerdas se pulsan con los lados (no las extremidades o las puntas como en la 
guitarra bajo) de los empalmes superiores del índice y de los dedos medios 
mientras que el pulgar de la mano derecha se reclina contra el lado del diapasón. 
Las cuerdas se pulsan generalmente apenas debajo del diapasón. 

• De la mano izquierda  

La mano izquierda es utilizada para parar las cuerdas apretando con la parte 
carnuda del dedo, usando generalmente la bola del pulgar en la parte posterior del 
cuello para obtener la presión. En las altas posiciones extremas, donde el cuello 
en un EUB es considerablemente más grueso, el uso de la mano izquierda se 
puede modificar con la mano entera que es traída alrededor al frente del 
instrumento y del pulgar que toma el lugar del dedo del índice. Estas posiciones se 
llaman “posición del pulgar”. En estas posiciones, es necesario reclinar el cuello 
del bajo contra el hombro izquierdo del bajista para apoyar el cuello contra la 
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presión de dedos en las cuerdas. En la escala más corta de los EUBs, la digitación 
del guitarra bajo se puede utilizar sobre una porción grande del diapasón y las 
posiciones del pulgar pueden no ser necesarias. En la escala de otros modelos es 
más larga, debido a las distancias más grandes entre las notas; el método doble 
de la digitación del bajo (Simandl) tiene que ser utilizado generalmente a menos 
que el bajista tenga manos inusualmente grandes. 

8.7 Comparación con el contrabajo  

Pulsaciones más altas se pueden producir en todas las cuerdas en el EUB antes 
de que tenga que emplear la “posición del pulgar” porque no hay cuerpo para 
obstruir el acceso.  

Dado que las longitudes de la escala son a veces más pequeñas que el 
contrabajo, puede ser más fácil convertirse del guitarra bajo a un EUB que a un 
contrabajo porque las posiciones de trastes de la guitarra bajo se pueden utilizar 
en la mayoría de las posiciones de la mano izquierda. Puesto que el EUB no tiene 
típicamente un compartimiento hueco de los sonidos, ni incluye solamente un 
compartimiento pequeño de los sonidos, el EUB es menos propenso a acoplarse 
que cuando está amplificando un contrabajo. Para utilizar un arco con un EUB, el 
puente y el diapasón necesitan ser radiados 

8.8 Sonidos  

Ajustando el tono del control del amplificador, un Baby Bass puede sonar similar a 
un contrabajo acústico. Puesto que el EUB transmite sus sonidos a través de un 
micrófono, el tono es más brillante que el del contrabajo acústico, que transmite su 
tono vía el puente hacia la parte posterior del cuerpo. El tono de un EUB no es 
modificado substancialmente por el “cuerpo” como en un contrabajo. 
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CONCLUSIONES 

El desarrollar este trabajo más que un  ejercicio de análisis, es poder entender a 
cabalidad el verdadero significado de la música y más cuando se es interprete,  
logrando  descubrir la variedad de sonoridades, timbres y estilos que son 
expuestos mediante el paso del tiempo y la historia de la música, entendiendo que 
no solo es poder comprender la técnica de la escritura de  los compositores sino el 
fondo interpretativo de la obra que por lo general es nacido de un sentimiento. 

A través del  trabajo y el recital de grado,  tuve la oportunidad de conocer e 
interpretar diferentes géneros y estilos de la música universal, y así poder obtener 
de cada una de las épocas musicales su esencia, su mensaje y los pasos que los 
compositores tomaron al crear su propio estilo musical y así dar vida a cada obra. 
Conocí los diversos marcos históricos, las influencias que tenia cada compositor 
dependiendo de la época y el estilo musical para poder acercarme lo mejor posible 
a la verdadera interpretación de cada obra. 

 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 



~ 56 ~ 

 

BIBLIOGRAFÍA 
 
 
 

� BUKOFZER, Manfred F.(2000), La música en la epóca barroca, Alianza 
editorial, S.A. Madrid, España.p 362  

  
� BLUM, David. Casals y el arte de la interpretación, Idea Books S.A. 

España, 2000.  

� * INSTITUTO COLOMBIANO DE NORMAS TÉCNICAS Y 
CERTIFICACION. Compendio, tesis y otros trabajos de grado. 
Quinta actualización. Bogotá: ICONTEC, 2002 

 
 

� Randel , D(1997) . Diccionario Harvard de Música.  Madrid: Alianza, 
1997. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



~ 57 ~ 

 

DISCOGRAFÍA 

• Double Bass Parade: Andante/Valse Miniature, contrabajo: Ivan Sztankov. 
Hungaroton 2000. 

• Into the 90's, Sonora Ponceña. Inca 1992. 

• Original Double Bass Sonatas, contrabajo: Ferenc Csontos, Balázs 
Szokolay. Hungaroton 1999. 

• Virtuoso Double-Bass Concertos, contrabajo: Gary Karr, Berlin Radio 
Symphony OrchestraKoch. Schwann (Germ.) 1994.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



~ 58 ~ 

 

ENLACES DE INTERNET 
 
 
LEON CARDONA 
 
 
http://www.bambuco.org/ 
http://www.lopaisa.com/autoresycompositores.html 
 
 
 
DOMENICO DRAGONETTI 
 
http://www.contrabass.co.uk 
http://de.wikipedia.org/wiki/Domenico_Dragonetti(aleman). 
 
 
HENRY ECCLES 
 
http://personales.mundivia.es/vivaldi/pagilustres.htm 
http://www.cancionero.net/escuela/articulo.asp?t=el_periodo_barroco&n=19 
http://www.monografias.com/trabajos3/pebarroco/pebarroco.shtml 
http://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_barroca 
 
 
 
SERGIE KUSEVITSKI 
http://es.wikipedia.org/wiki/Serg%C3%A9i_Kusevitski 
 
 
ENRIQUE LUCCA JR (PAPO LUCCA) 
http://www.sonoraponcenapr.com/ 
http://monjes.org/musica/17566-discografia-sonora-poncena.html 
www.americasalsa.com/biografias/papo _lucca .html 
 
OTROS 
 
http://es.wikipedia.org/wiki/Baby_bass 

 
 



~ 59 ~ 

 

ANEXOS 
 
 

� Partituras del Concierto de Grado. 
� Programa de Mano. 
� Afiche de divulgación del concierto público. 


