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1. RESUMEN 

 

El siguiente trabajo contiene los análisis, tanto de superficie como completos, del 
repertorio asignado para el Recital de grado con énfasis en instrumento - 
contrabajo. 

Las obras fueron asignadas por el Maestro Álvaro Martin Gómez, teniendo en 
cuenta  la variedad, nivel de dificultad y cantidad de repertorio necesarios para un 
recital de grado de un pregrado música. 

En cada una de las obras se realizo el montaje, con su respectivo instrumento 
acompañante; concertando una interpretación basada en los aspectos 
académicos, históricos y estilísticos de las piezas en particular. 

El repertorio se encuentra conformado por obras de estilos contrastantes de la 
música occidental además del folclor afroamericano y latinoamericano. 

El repertorio presenta diversas dificultades en cuanto a resistencia física, buen 
manejo de arco, velocidad y afinación las cuales fueron planteadas y teóricamente 
resueltas a lo largo del documento. 
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2. INTRODUCCIÓN 

 

El contrabajo es un instrumento enigmático, altamente versátil  y de sonoridad 
poderosa. Famoso entre los niños, trabajadores del transporte público y curiosos 
que constantemente le confunden con otros instrumentos de gran tamaño, como el 
guitarrón, el arpa, y el violonchelo. Incluso un colega reportó un caso en que se le 
confundía con un trombón. 

Es el instrumento oculto de la orquesta que siempre esta, que parece que no 
suena, que no se distingue entre el barullo pero que cuando no se encuentra 
presente el vacio sonoro es tan grande como su tamaño. 

Manos  ásperas, piel muerta, sangre, sudor, dolores de espalda y diversos males 
tendrá que llevar consigo aquel que quiera ser contrabajista y su sufrimiento será 
inevitable. Pero este sufrimiento y dolor puede llegar a ser el karma más hermoso 
que un ser humano pueda pagar al escuchar las melodías tan hermosas que del 
gigante de la orquesta pueden salir. 

Muchos músicos contrabajistas se han esforzado por demostrar la belleza oculta 
del instrumento y de esta manera ha creado gran parte del repertorio del 
instrumento. 

Históricamente el repertorio del instrumento sigue siendo mucho menor al del 
resto de instrumentos de la familia de las cuerdas ya que en muchos estilos 
musicales únicamente se encuentran transcripciones, sin embargo esto ha 
cambiado mucho con el pasar de los años ya que cada vez más a través de la 
historia los contrabajistas, preocupados por esta situación se ven impulsados a la 
creación de música para su instrumento. 

Este trabajo de análisis agrupa repertorio que define al contrabajo en las épocas 
estilísticas más destacadas de la música y trata de acomodar su funcionalidad 
musical a la par con la evolución de la técnica y el estudio de este mismo llevando 
al intérprete por un viaje muy selecto de cualidades históricas que llegaran a ser el 
complemento preciso para una interpretación históricamente documentada de las 
obras aquí detalladas. 
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3. OBJETIVOS 

 

OBJETIVO GENERAL 

Desarrollar un trabajo de interpretación de un repertorio para contrabajo solista 
histórica y estilísticamente fundamentado, con el fin de acercarse lo más posible a 
la idea musical concreta de las obras que hacen parte del mismo. 

 

OBJETIVOS ESPECÍFICOS  

• Distinguir los diferentes estilos musicales, comprendiendo sus características 
propias y lo que estas aportan a los estilos subsiguientes de la historia musical en 
general. 

• Comprender la estructura compositiva de cada una de las obras del repertorio 
para transmitir correctamente la idea general de las piezas a través de la 
interpretación. 

• Establecer relaciones entre las diferentes ejecuciones propuestas del repertorio 
para llegar a una interpretación propia basada en estas y en las características 
estilísticas de cada género. 
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4. REPERTORIO A ANALIZAR E INTERPRETAR EN EL CONCIE RTO Y 
TRABAJO DE GRADO 

 

 

HENRY ECCLES 

Sonata n° 11 libro 1  en sol menor  

- Largo 
- Courante 

  

DOMENICO DRAGONETTI 

Concierto en La Mayor para contrabajo y orquesta 

- Allegro moderato 
- Andante  
- Allegro giusto 

  

SERGE KOUSSEVITSKY 

Tres piezas para contrabajo y piano 

- Andante op.1 n1 
- Chanson  Triste op.1 n.2 
- Valse Miniature op.3 

 

TERESA MADIEDO 

Preludio y Son para Dos 

- Preludio 
- Son 
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       5. SONATA N° 11 LIBRO 1  EN SOL MENOR de HENRY ECCLES 

 

La famosa Sonata N°11 en sol menor fue escrita y pu blicada en París en el siglo 
XVIII por el compositor y violinista inglés Henry Eccles. Esta sonata es un 
maravilloso ejemplo de una sonata da chiesa ya que muestra claramente el 
esquema típico de movimientos de este género. 

Esta sonata se ha llegado a conocer como “La sonata Eccles” la cual es la Sonata 
N° 11 del primer libro de sonatas de este composito r y hace parte de uno de los 
robos más descarados al estudiante de Arcagelo Corelli, Giuseppe Valentini. 

La primera, cuarta, octava y novena sonata están tomadas casi nota por nota del 
libro Valentini's Allettamenti per Camera, Op. 8. Por esta razón la originalidad de 
toda la obra de Henry Eccles incluyendo la sonata N°11 es seriamente puesta en 
duda.  

 

5.1 GENERO 

Sonata es el nombre dado desde el periodo Barroco a diversas composiciones 
musicales para uno o más instrumentos. Este término se genera por oposición al 
término “cantata” que implicaba obras musicales en las cuales se incluían voces.  

Desde  el periodo barroco se denominaba sonata a obras musicales de tres o 
cuatro movimientos para uno o dos instrumentos1 cuyas secciones musicales de 
caracteres y tiempos contrastantes variaban en la cantidad de movimientos, 
longitud y forma de estos mismos. Con el pasar del tiempo hacia el siglo XVII se 
practicaban dos categorías características de sonata. 

 

Sonata da Chiesa 

Obra musical para servicio religioso de cuatro movimientos.  

Estructura según el tempo: lento – rápido – lento – rápido.  

                                                
1
 Usualmente violín con acompañamiento de bajo contínuo. 
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Si bien la obra se realizaba para ser tocada dentro de un acto religioso, esta no 
era una parte relevante le la ceremonia sino que por el contrario su función era 
específicamente de entretenimiento. 

Uno de sus principales exponentes es el músico italiano Arcagelo Corelli quien 
estableció completamente la estructura de esta clase de sonata. 

Su contenido musical es muy desarrollado y el carácter de sus melodías es 
bastante serio incluso cuando estas son parte de una danza. 

 

Sonata de Cámara 

Obra musical para servicio secular de cuatro movimientos. 

Estructura según el tempo: Lento – rápido – lento – rápido.  

El carácter de estos movimientos tenia origen en la danza, por eso se establece 
este género de sonata como precursor de la Suite. Su origen dancístico hace 
característicos estos movimientos ya que su contenido musical era más ligero y 
repetitivo. 

El formato más común de estas sonatas era la sonata a trio conformada por dos 
instrumentos melódicos y bajo continuo2. Sin embargo también existieron sonatas 
para instrumento solista y bajo continuo como la sonata de Henry Eccles, además 
de sonatas para un único instrumento solista como las de Johann Sebastian Bach. 

 

5.2 FORMATO 

Sonata para violín solista con acompañamiento de bajo continuo (transcripción 
para contrabajo solista y piano en La menor)  

 

5.3 COMPOSITOR 

Henry Eccles nació en el año 1682 en Londres en el seno de una familia de 
músicos. Fue un violinista virtuoso y compositor, segundo hijo de Solomon Eccles. 
Era ya un respetado compositor en Londres cuando George F. Haendel aparece 
en la historia.  

                                                
2
 Un instrumento armónico apoyado por un instrumento melódico grave. Ejemplo: Clavecín + Cello 
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Se desempeñó como miembro de la Música Real en la corte del rey William III y 
reina Mary II. Posteriormente tendría el mismo cargo en la corte de la reina Anne3 
hasta 1710.  

En este mismo año parte hacia París y adquiere el cargo de músico de la Banda 
del rey Luis XIV de Borbón. Allí publicó entre 1720 y 1732 dos libros de sonatas, 
en total 24 para violín y clave entre las que se encuentra la Sonata en Sol menor 
transcrita para diversos instrumentos de todas las familias.  

Herry Eccles muere en París hacia el año de 1742. 

 

5.4 PERIODO HISTÓRICO 

Barroco inglés: en Inglaterra el Barroco tarda en desarrollarse debido a la guerra 
civil y el periodo republicano que abarcó desde 1644 hasta 1660 y llevó al pueblo 
inglés al puritanismo de Cronwell. Consecuencia del mismo fue la prohibición de la 
música religiosa en general y la clausura de los teatros hasta su restauración en el 
año 1660. En este año en cabeza del monarca Carlos II quien estaba interesado 
en conocer las corrientes musicales de su época y para ello envió por Europa a 
Pelham Humphrey y a Henry Purcell. Este último sería el músico más destacado e 
influyente de la segunda mitad del siglo XVII. 

En la primera mitad del siglo XVIII, Georg Friedrich Händel, desde su llegada en 
1712 al país, es el más importante, destacable e influyente, siendo la cumbre del 
Barroco musical inglés en cuanto al desarrollo de la música coral – orquestal. En 
su trabajo se pueden evidenciar los más simples pero sin embargo claros 
ejemplos contrapuntísticos y el más acertado uso de la orquesta como 
intensificador emocionales del coro. Händel fue, junto con Bach, el más importante 
del Barroco tardío. 

Entre las cualidades y aportes más importantes de la música barroca se encuentra 
el desarrollo y uso de la homofonía4, el desarrollo del gusto por la disonancia,  el 
ritmo marcado y la diferenciación  e integración del género vocal5 e instrumental6 a 
través del nacimiento de la opera. 

 

 

                                                
3
 Sucesora de William y Mary 

4
 Utilización de una melodía con acompañamiento en bloque armónico.  

5
 Cantata 

6
 Sonata 
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5.5 ANALISIS SONATA N° 11 LIBRO 1  EN SOL MENOR de HENRY ECCLES  

 

5.5.1 TONALIDAD Y MODO 

Sol Menor armónico 

 

5.5.2 ESTRUCTURA GENERAL  

La estructura general de la obra es una sonata da chiesa en 4 movimientos  
descritos así: 

1. Largo 

2. Allegro Con Spirito 

3. Largo 

4. Vivace 

 

5.5.3 ANALISIS SONATA N° 11 LIBRO 1  EN SOL MENOR d e HENRY ECCLES 
I MOVIMIENTO, LARGO 

 

Estructura: Forma Binaria  

 

 

 

 

Sonido: Este movimiento está escrito con una textura completamente homofónica. 
El piano tiene una escritura particularmente vertical la cual contrasta 
completamente con la escritura cantable y melódica del contrabajo. Este a su vez 
utiliza un registro medio de sonoridad moderada y poco brillo, justo sobre los 

A B

a b c 
11 16 7 
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hombros del instrumento7 generando un ambiente melancólico apoyado 
directamente por el acompañamiento que ejecuta su parte siempre dentro del 
registro comprendido entre las octavas grande y primera. 

Figura N.1 Textura general sección A 

 

 

 

 

 

 

 

Ya sobre la sección B el contrabajo amplia su registro notoriamente para llegar al 
clímax del movimiento desarrollándose completamente sobre este punto como un 
llanto exiguo de desesperación, alcanzando el final del movimiento en una caída 
rápida con carácter de resignación pero sin llegar a la debilidad. 

La obra se inicia sobre la dinámica de piano y su desarrollo se plantea sobre un 
crescendo constante que desemboca al final del periodo con un diminuendo rápido 
el cual prepara inmediatamente tanto la repetición del periodo como la 
intervención del segundo periodo. En ambos periodos el movimiento dinámico es 
similar: exposición del motivo en mezzo piano – diminiuendo a piano y crescendo 
constante hasta el clímax del periodo en forte. Este plan dinámico genera la 
sensación de una tensión constante que da la impresión de estar siempre en una 
búsqueda de grandeza, fuerza y pasión ambiciosa.  

Una de las anotaciones dinámicas de la obra es hacer la repetición de la sección A 
la primera vez en dinámica piano y la segunda vez en dinámica pianísimo  con el 
objetivo de crear un contraste dentro de la misma sección repetitiva del 
movimiento. Sin embargo el incremento de la dinámica hace que su desarrollo sea 
más ámplio aun como respuesta en compensación de la disminución.   

Esta característica obliga al intérprete a desarrollar las dinámicas indicadas más 
intensamente en cada repetición de tal manera que el efecto dinámico sea mucho 
más ámplio y así enriquezca la sonoridad general de las secciones.  

                                                
7 

Parte característica del contrabajo ubicada entre el diapasón y la caja de resonancia donde se pueden tocar 

sonidos desde la octava grande hasta la primera octava. 



21 
 

Melodía: La melodía se caracteriza por tener un movimiento por grados conjuntos, 
pocos saltos y adornos. Se desarrolla sobre el modo menor armónico y sus 
intervalos más comunes son segundas y terceras.  

El primer motivo expuesto por la melodía tiene un intervalo característico de sexta 
menor ubicado entre los grados V y III. Este intervalo inicial es el más 
característico de la obra ya que plantea inmediatamente la intensión cantable y 
pasional del movimiento haciéndole evidente por medio de la duración de la nota y 
el desarrollo dinámico de esta misma. Posteriormente la melodía se mueve sobre 
los grados de la escala menor por medio de una secuencia, siempre en un sentido 
ascendente y con pequeños retrocesos creando una sensación unos de pasos 
muy graves de mucho esfuerzo y dolor. 

Figura N. 2 Salto de sexta menor . 

 

 

 

 

 

 

 

Cuando la melodía alcanza el VII grado sobre la tonalidad relativa mayor su 
carácter es totalmente diferente. El intervalo de sexta mayor contrasta 
completamente con el motivo principal y crea una escena de añoranza, de un ayer 
que fue muy hermoso y digno de revivir. 
 
Figura N.3 Motivo principal en menor y en mayor. 
 

 

 

 

 

 

En contraste 
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Más tarde la melodía alcanza el III grado el cual nos sitúa inmediatamente en el 
modo menor e inicia un desarrollo melódico muy intenso para alcanzar el clímax 
sobre un acorde de III con la melodía en disposición de III grado que brinda el 
coraje y fuego para descender en forte y terminar una vez más sobre el I grado 
aceptando su destino y diciendo por medio de un trino “no me dejaré vencer”. 

Figura N. 4 Clímax y ritardando  
 

 

 

 

 

 

 

Este efecto melódico se intensifica por medio del ritardando escrito sobre el final 
de la segunda sección. 

 

Armonía: El movimiento se desarrolla sobre la tonalidad de sol menor armónico. 
La melodía a la poyada con acordes de los grados V y III transmite melancolía, 
dolor, lamento y resignación. Nostalgia y añoranza en la parte mayor (III grado). 

Su lenguaje armónico es completamente funcional y es muy común el uso de 
acordes con séptima con su respectiva resolución a manera de secuencia sobre 
grados conjuntos. 

El ritmo armónico cambia de acuerdo al movimiento de la melodía, cuando esta 
cambia de grado, el acompañamiento cambia la función y esto sucede cada medio 
compás durante todo el movimiento. 

Todos los acordes se encuentran en disposición cerrada y la manera en que están 
descritos es completamente vertical. 

Únicamente encontramos 2 respuestas pequeñas a la melodía en el compas 1 y 
los finales de frase los cuales funcionan mas como un eco de la melodía que 
reafirma lo que esta ultima ya enunció. 

 

Clímax 
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Ritmo: La indicación de tempo de la sección esta descrita como Largo y es 
característico de este movimiento el uso de un ante compás en los dos periodos 
que componen el movimiento, lo cual los hace rítmicamente complementarios. 

Las figuras rítmicas más utilizadas son corcheas y semicorchea que en la 
indicación de tempo funcionan de manera muy expresiva ya que en combinación 
con las ligaduras de prolongación entre corcheas y semicorcheas resaltan las 
notas más importantes de la frase y las semicorcheas restantes generan un 
movimiento melódico más ágil representando un esfuerzo emocional del personaje 
(en este caso el instrumento que lleva la melodía) por expresar y desarrollar un 
sentimiento particular.  

Figura N.5  Ligadura de prolongación y movimiento á gil. 
 

 

 

 

Sobre el décimo compas ya en el segundo periodo, se encuentra el único tresillo 
del movimiento. Este está ubicado estratégicamente sobre la sección que se 
plasma en modo mayor en el III grado como célula rítmica antecedente del clímax 
de esta pequeña frase. La presencia única del tresillo hace de esta parte mayor la 
más especial y graciosa del movimiento. Es un recurso utilizado generalmente 
para generar una oposición al contraste semántico de los siguientes fenómenos. 
día – noche, diástole – sístole, inhala – exhala etc. 

“El tresillo es una figura muy poderosa en la música, la mayoría de ciclos 
humanos están organizados por pares: día – noche, suave – fuerte, obscuro – 
claro. Por esta razón el tresillo genera un choque en la audiencia por sus 
golpes triples que acentúan la contradicción e inestabilidad en contra de la 
naturaleza par y es un recurso sonoro que produce expectativa.8  

 

 

 

 

                                                
8
 Olexander Solomeniuk, Cátedra de música de cámara 2007 
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Figura N.6 Tresillo  

 

 

 

 

 

 

Por esta razón está ubicado en la sección que rememora un momento feliz 
inmerso en la profunda melancolía del movimiento. 

El acompañamiento tiene un ritmo repetitivo de corcheas y plantea sus acordes 
verticalmente durante todo el movimiento. El efecto sonoro de este ritmo constante 
genera una atmosfera de desesperanza y sus golpes semejan el paso del tiempo 
como un tic – tac muy fuerte de un reloj o de unas campanas las cuales 
acompañan a la melodía durante su padecer a lo largo de todo el movimiento. 

 

5.5.4 INTERPRETACIÓN 

El primer movimiento de esta sonata es muy expresivo y sus frases deben ser 
tratadas con especial cuidado. La melodía está escrita con la articulación legato 
pero cada ligadura contiene diferente cantidad de tiempos en ambas direcciones 
del arco. Por esa razón es importante cuidar el manejo de la presión y de la 
velocidad del arco 

El carácter cantable del movimiento obliga al intérprete a maximizar el efecto de la 
articulación detaché en el cual las notas si bien están separadas cada uno de los 
sonidos debe aparecer inmediatamente después del anterior. Las notas en ante 
compas deben estar correctamente unidas a la nota siguiente pues debido al 
cambio de arco y a la disminución de presión es posible que exista un pequeño 
bache o silencio entre una y otra. 

El sonido en el VII grado con la cual inicia la segunda sección del movimiento 
empieza con la dinámica de piano que proviene de la frase anterior y a partir de 
esta debe desarrollarse. Por esta razón se toca con el arco en un punto de 
contacto más cercano al puente donde es mas fácil obtener sonidos limpios en 
dinámica de piano. 
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El clímax del movimiento se encuentra en el compás 14 sobre el sonido V grado  
en dinámica fuerte, densa y con mucho vibrato, sin embargo la indicación de 
tempo hace de esta nota una dificultad ya que es una nota bastante larga para un 
forte y por eso para lograr este efecto debemos hacer mucha presión sobre la vara 
del arco, pasarlo con poca velocidad y hacer vibrato con mucha velocidad.  

  

 

 



26 
 

5.5.5 ANALISIS SONATA N° 11 LIBRO 1  EN SOL MENOR d e HENRY ECCLES 
II MOVIMIENTO 

 

Dentro de la información que la partitura provee se encuentra la denominación 
“Courante” 

Courante : es el nombre dado a una familia de danzas de origen francés e italiano 
que se dieron a conocer a finales de Renacimiento y principios del Barroco. Estas 
danzas tienen como particularidad el compás de tres tiempos (3/4, 3/2) o el doble 
de tres (6/8, 6/4) y de su compás depende la determinación de su origen. 

Si el compás es más lento (3/2) la danza es de origen francés y adicionalmente se 
encontrará una complejidad rítmica de acentos cruzados y sensación de compás 
binario.  

Si el compás es más rápido (3/4) la danza es de origen italiano y además de su 
tiempo ágil tendrá una melodía más elaborada, algunos contra cantos o incluso 
puede estar completamente escrita a dos voces. 

Ambas danzas están usualmente escritas a partir de una anacrusa o un ante 
compás. 

“Courante” significa correr. 

 

Estructura: Forma Binaria Antigua 

 

 

 

 

Sonido: Este movimiento está escrito con una textura mixta ya que tiene 
elementos tanto homofónicos como polifónicos: homofónicos por su estructura de 
melodía con acompañamiento y polifónicos porque los 2 instrumentos 
involucrados ejecutan secciones melódicas que son complementarias tanto 
melódica como armónicamente. 

A

a 
4 

a
14 

a
210 

A
1

a
324 
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Figura N.7  Motivos complementarios entre contrabaj o y acompañamiento 

 

 

 

 

 

 

 

La participación de cada uno de los instrumentos esta cuidadosamente planeada y 
casi siempre se utiliza como herramienta para concluir o complementar un 
enunciado o motivo musical. 

El desarrollo dinámico está claramente descrito sobre la partitura y su orientación 
está dictada por el movimiento melódico de las frases. El clímax melódico confluye 
completamente con el clímax dinámico en cada una de las secciones pertinentes. 
También dentro del desarrollo dinámico encontramos la repetición de la sección A1 
en la dinámica de piano el cual es un contraste típico de la época del barroco. 

El carácter general del movimiento es bastante airoso y con ímpetu, su fuerza 
sonora e imparable metida dentro de un esquema de danza hacen de este 
movimiento uno de los más pintorescos del estilo barroco e incluso de esta danza 
tan particular 

 

Melodía: La melodía de este movimiento está planteada generalmente por grados 
conjuntos, bordados y algunos saltos con la intensión de construir acordes con la 
melodía. Esto genera un efecto de estabilidad como si esos saltos no hicieran 
parte del movimiento melódico sino que cumplen la función de eco del mismo. El 
material melódico es bastante anguloso pero su sonoridad no lo es ya que estos 
saltos corresponden a intervalos que o bien están dentro de la función armónica o 
que son únicamente cambios de octava. 

 

 

 

La melodía 
expuesta por el 

solista se 
complementa 

con la respuesta 
en el 

acompañamiento 
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Figura N. 8 Cambios de registro en la parte del sol ista. 

 

 

 

 

 

 

 

 

La melodía se desarrolla dentro del modo menor, aunque en el inicio de la 
segunda sección encontramos una modulación al III grado mayor. Este 
movimiento melódico que ya había sido utilizado dentro del primer movimiento, 
incluso iniciando con la misma nota. 

Figura N.9  Motivo melódico en secuencia.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Los cambios de octava refuerza la intensión melódica y la utilización de 
secuencias hacen el desarrollo más evidente y profunda, incluso cuando este 
desarrollo es descendente. 

La melodía tiene un carácter muy fuerte y voluntarioso. Cada motivo expresa una 
intensión decidida y concisa y se conecta con el siguiente describiendo a un 

Cambios abruptos en el registro 

Motivo en secuencia 
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personaje que al principio se muestra muy fuerte e inmutable pero con el 
transcurso de la pieza deja entrever su carácter amable y nostálgico 
recordándonos entre motivos que es muy dueño de sí mismo.  

Es notable la presencia de adornos sobre la melodía de ambos movimientos,  
como una característica del estilo estético de la obra. 

 

Armonía: El movimiento se desarrolla sobre la tonalidad de Sol menor y su 
movimiento armónico o plan tonal se desenvuelve sobre un lenguaje armónico 
simple dentro de los grados IV, V y III siendo este ultimo uno de lo más 
característicos de la obra por poner el tinte mayor y nostálgico en ambos 
movimientos. 

El ritmo armónico es generalmente de una función por compás durante toda la 
obra y únicamente encontramos distorsión en esta regla sobre los finales de frase 
donde el ritmo armónico se vuelve más rápido, intensificando el clímax melódico y 
preparando el motivo consecuente. 

Figura N.10  Tema expuesto por solista y por acompa ñamiento  

 

 

 

 

 

 

 

 

Los elementos contrapuntísticos son motivos pequeños complementaros a la 
melodía que si bien no hacen parte fundamental de la misma, son pequeño 
fragmento rítmico-melódico que corresponden al material musical del solista.  

 

Ritmo: El característico inicio con anacrusa de la danza courante infunde de 
inmediato un carácter bastante incisivo y bailable, y su figuración rítmica bastante 
rápida sustenta sentido dancístico de la pieza. 

Tema expuesto por el solista en dominante para 
subdominante 

Tema Re expuesto por el acompañamiento en 
subdominante 

Repetición  del 
planteamiento anterior en 
secuencia 
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La célula rítmica más común es  el cual es el esquema rítmico de 
todos los motivos del movimiento. Este ritmo se presenta en secuencias, 
desarrollado en figuras más agiles y precedido por células rítmicas diferentes que 
hacen de este movimiento una pieza musical muy enérgica y poderosa. 

Figura N. 11 Acordes en la melodía 

 

 

 

 

 

 

 

 

El uso constante de acordes en la parte del contrabajo hace que el resultado 
sonoro de ejecución sea similar al de una apoggiatura que marca aun más el 
carácter de danza de la pieza destacando la importancia del elemento rítmico.  

Figura N. 12 Ritmo agitado en el acompañamiento  

 

 

 

 

 

 

 

En el acompañamiento el ritmo se vuelve cada vez más intenso e incisivo en el 
final de la frase. Está basado en figuras sincopadas y se marca cada uno de los 
tiempos del compás. Este recurso se utiliza con una doble función: destacar aun 

Motivo rítmico sincopado 
complementario 

Tiempos del compás marcados por 
corcheas 
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más el punto álgido del material musical y suavizar su conexión con el resto de 
motivos.  

Figura N. 13 Final segundo movimiento.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Ya sobre el final encontramos los compases más agitados de la obra que son el 
clímax rítmico y melódico de la pieza y que además destacan rítmicamente el final 
del movimiento. 

 

5.5.6 INTERPRETACIÓN 

Este movimiento tiene un carácter dancístico muy elevado y a pesar de ser una 
melodía tan elaborada, su intención bailable debe estar por encima. Por eso su 
indicación de tiempo Allegro con spirito debe interpretarse como una necesidad de 
velocidad adecuada para este oficio ya que si se interpreta muy lento no será 
posible apreciar el verdadero carácter de la courante. 

Su articulación debe ser muy corta y uniforme tanto en el acompañamiento como 
en la melodía. Las notas de mayor duración deben tocarse con esta misma 
articulación ya que esta última hace parte del estilo barroco. La ejecución de este 
golpe de arco se basa en utilizar muy bien la articulación del codo de manera 
relajada y exacta en combinación con el mantenimiento del punto de contacto que 
se la muñeca se encarga de preservar.  

La melodía plantea un recorrido dinámico muy explicito y en la partitura están 
escritas textualmente varias direcciones dinámicas. Sin embargo la sección 
comprendida entre los compases 9 y 14 debe tocarse marcando cada inicio de 
frase pero en un constante diminuendo para poder realizar el crescendo propuesto 
por el editor ubicado en el compás 15 el cual antecede el clímax de la sección. 
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Debido a que su forma es binaria antigua entendemos que las 2 secciones tienen 
una estructura muy parecida, por esta razón encontraremos el mismo sentido 
dinámico ya descrito sobre los compases 30 a 36. 

Los adornos deben ser muy articulados y suaves para que hagan juego con la 
melodía y no la interrumpan. 
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6. CONCIERTO EN LA MAYOR PARA CONTRABAJO Y ORQUESTA ,  
DOMENICO DRAGONETTI 

 

Este concierto es uno de los más conocidos del compositor y su música se puede 
reconocer por su extraordinaria fuerza y tenacidad. El uso de los armónicos como 
recurso melódico de la pieza y el tratamiento melódico que se le da al contrabajo 
corresponde al estilo histórico en que la obra fue concebida y a los conocimientos 
de física y acústica que el compositor poseía. 

Aunque no existe aun información oficial, según algunos contrabajistas este 
trabajo de Dragonetti es muy diferente al resto de su producción, por esta razón se 
tienen algunas dudas acerca de la veracidad de su autoría. Existe una teoría que 
plantea que el verdadero autor de la obra sea el contrabajista y compositor francés 
Edouard Nanny debido a la similitud musical con sus composiciones. 

 

6.1 GENERO  

CONCIERTO: El concierto es un género musical que se conforma generalmente 
por tres movimientos y en estos participan uno o más instrumentos solistas 
acompañados de una orquesta. El término se origino en el periodo Barroco a partir 
de la palabra de origen italiano concertato la cual se refería a un grupo de 
instrumental o vocal que compartía y alternaba una melodía. El término se 
utilizaba como referencia de diversas piezas sacras. Sin embargo por su 
significado etimológico, la palabra puede provenir de dos palabras antónimas:  

Concertare: que significa oposición, enfrentamiento 

Conserere: que significa ligadura, unión aunque esta unión es forzada o con 
dificultad. 

De acuerdo a lo anterior el conjunto de timbres instrumentales podía ser utilizado 
bien como un grupo unificado o como sonidos opuestos entre sí. 
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6.2 EVOLUCION DEL GÉNERO  

Dentro de la evolución del concierto como género musical se pueden distinguir las 
siguientes etapas:  

1. Concierto barroco, concierto grosso y concierto solista  

2. Concierto Clásico 

3. Concierto Romántico 

4. Concierto Contemporáneo 

 

Concierto barroco, concierto grosso y concierto solista 

Estos tipos de concierto tienen como esencia la rivalidad y el dialogo entre 
diferentes grupos de instrumentos. Puede ser ejecutado tanto por un conjunto de 
cámara como por una orquesta muy numerosa. Está escrito siempre sobre una 
estructura musical típica basada en el dialogo al estilo de una discusión.  

El marco de la pieza está dado por un tutti o sección en que todos los 
instrumentos participan y esta intercalado por interacciones del concertino 
(pequeño grupo de instrumentos) que enfrentan motivos. La conformación de 
estos grupos no es estable ya que cada instrumento puede hacer parte del grupo 
solista y posteriormente de la orquesta restante en momentos determinados de la 
obra. 

En comparación con la sonata, el concierto barroco parece carente de sentido 
armónico. Los elementos de contraste de amplitud y dinámica  - que son el 
corazón de la idea del concierto – se obtienen de manera muy directa. No hay una 
oposición por textura ni nivel dinámico y los cambios de contenido musical no 
tienen que estar relacionados directamente con el cambio armónico. 

Arcangelo Corelli9 introduce el termino concierto grosso a la historia por medio de 
sus piezas del opus seis que estaban escritas en formato de orquesta de cuerdas 
como tutti y un grupo de tres músicos que integraban el concertino. 

El término fue adoptado por otros músicos como Giuseppe Torelli quien desarrollo 
en este término un estilo propio en el que se realzan los ritmos vivos, temas 
introductorios en arpegios y segmentos repetitivos. El concierto grosso tuvo un 
desarrollo importante y obras representativas entre las cuales se encuentran los 
conciertos Brandemburgueses de Bach.  

                                                
9
 Importante violinista representante de la escuela del norte de Italia 
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Este género dio origen como consecuencia de su desarrollo al concierto solista, 
formato en el cual se reemplazaba el pequeño grupo concertino por un único 
instrumento solista. Estos conciertos fueron inicialmente escritos para violín, 
trompeta y pronto existirían conciertos solistas para una amplia gama de 
instrumento. Entre los más famosos compositores de los conciertos solistas se 
encuentra Antonio Vivaldi con sus numerosos conciertos para violín.  

El concierto solista planteo desde sus primeras obras la estructura formal de 
movimientos: Rápido – Lento – Rápido donde el movimiento intermedio estaba 
escrito en una tonalidad diferente a la de los dos restantes. En los movimientos 
primero y tercero predominan los pasajes ejecutados por el solista intercalados por 
secciones que interpreta la orquesta completa, estas intersecciones se llamaban 
ritornellos, antes del ritornello  final en alguno de estos dos movimientos el solista 
ejecutaba un pasaje musical improvisado como demostración de su talento y 
habilidad técnica musical. Este pasaje es denominado cadenza y se sigue 
presentando como elemento habitual de los conciertos solistas. 

 

Concierto clásico 

En esta transición del Barroco al Clasicismo 2 eventos importantes afectan el 
concierto como forma musical. 

El concierto grosso muere como género y se gesta una nueva concepción musical 
de este término llamada “sinfonia” la cual mantuvo gran parte de sus rasgos 
estilísticos y compositivos pero desarrolló su estructura musical ampliándola a 4 
movimientos haciendo de cada uno de estos piezas musicales de un contenido 
más denso y expresivo. 

En Francia se dio la leve aparición de la sinfonía concertante, titulación que 
adoptarían algunas composiciones que combinaban características del concierto 
solista y la sinfonía. 

El concierto solista prevalece como el trabajo musical expositor del virtuosismo y 
capacidad de un instrumento o de un instrumentista en particular y los 
compositores lo utilizaban con este fin. El piano se convierte gradualmente en el 
instrumento solista favorito y para este se escribieron numerosos conciertos en 
esta época. 

Las modificaciones que la forma del concierto solista acataría van siempre 
orientadas hacia un desarrollo mayor de las estructuras internas de los 
movimientos. El primer movimiento empieza a modificar su estructura de ritornello 
hasta llegar a tomar la estructura de forma sonata y el último movimiento acabaría 
por establecer una clara forma de rondó. Los materiales musicales tanto del solista 
como del tutti tenían mucha similitud con la exposición de una sinfonía. El 
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movimiento lento intermedio desarrolla una forma libre y sentimental de acuerdo a 
la personalidad e identidad característica del concierto como tal. 

 

Concierto romántico 

Durante este periodo aunque pocos compositores escriben conciertos como tal, su 
evolución y densidad se ve fuertemente marcada por la época y concepción 
mental del romanticismo. 

Era la época de oro donde el artista era visto como un héroe y se le idolatraba y 
adulaba con arrebato. El virtuosismo sobrenatural de instrumentistas como 
Paganini, Liszt y Bottesini (en el caso de los contrabajistas) creó un aura y un 
misticismo especial en la manera de componer los conciertos y cadenzas de la 
época.  

El sentido experimental en la composición de estos conciertos se ve claramente 
plasmado en el gran desarrollo de sus temas, estructuras presentadas al doble y 
puentes entre cada una de las secciones internas del los movimientos. El solista y 
la orquesta casi siempre estaban organizados por oposición y a su posterior 
conjunción de temas e intensiones. 

La estructura formal del primer movimiento de los conciertos romanticos expone 
una forma sonata altamente desarrollada tanto en su contenido musical como en 
su densidad de textura. 

 

Concierto contemporáneo 

El concierto del siglo XX está basado en los planteamientos del romanticismo 
tardío sin embargo en las primeras décadas del siglo se hizo evidente el desarrollo 
de las escalas modales, escalas no occidentales y una aceptación  más amplia, de 
la atonalidad, politonalidad y disonancia. La invención de la escala de doce tonos y 
la utilización de poliritmias y estructuras complejas de tempo se hicieron 
características en los conciertos de este periodo. 

La forma se vio levemente afectada pero no por su constitución estructural sino 
por la necesidad de implementar técnicas que habían sido olvidadas o incluso 
ignoradas.  
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6.3 FORMATO 

El formato original es para instrumento solista y orquesta, sin embargo en este 
análisis se utilizo la versión  en formato de instrumento solista y acompañamiento 
de piano.   

 

6.4 COMPOSITOR  

Doménico Carlo María Dragonetti. Virtuoso italiano del contrabajo, nació en 
Venecia el 9 de abril de 1763 y desde niño tocaba la guitarra, el violín y finalmente 
el contrabajo. A los 12 años empieza a estudiar con el maestro Michele Berini y al 
año siguiente ya era el primer contrabajo de la Ópera Bufa de Venecia. 

A los 14 años ingresa a la Gran Opera de Vicenza sustituyendo además a su 
maestro en la capilla de San Marcos en Venecia y fue en este momento de su vida 
cuando adquirió su famoso contrabajo “Gasparo da  Saló” de parte de las Monjas 
Benedictinas del Convento de San Prieto. Por esta época era ya un músico 
notable en Europa y había rechazado varias ofertas de trabajo incluyendo las del 
Zar de Rusia. En Vicenza y junto con el violinista Nicola Mestrino realizó 
numerosos experimentos sobre la acústica del contrabajo y por la misma época 
escribió  caprichos y otras composiciones breves. 

El 16 de septiembre de 1794 se trasladó a Londres, a tocar en e King's Theatre. 

Entre 1794 y 1795 Joseph Haydn, aceptando una lucrativa oferta de trabajo para 
dirigir orquestas novatas en Inglaterra, termina por conocer a Dragonetti  y entre 
ellos surge una gran amistad. 

Posteriormente Dragonetti viaja a Viena para visitar a Haydn y en esa misma 
oportunidad conoce a Beethoven. 

“Beethoven fue informado acerca de que su nuevo amigo podía tocar música para 
violonchelo en su enorme instrumento. Una mañana cuando Dragonetti llamó a su puerta, 
él le expreso el deseo de escuchar una sonata. El contrabajo fue solicitado y la sonata N2  
op. 25 fue seleccionada.  Beethoven tocó su parte, con sus ojos inmóviles fijos sobre su 
compañero y en el final cuando aparecieron los arpegios, todo fue tan encantador y 
excitante que al cierre,  Beethoven se levantó y lanzó sus brazos alrededor de ambos: 
contrabajista y contrabajo. Los contrabajistas de orquesta recordaron en repetidas 
ocasiones durante los siguientes años que esta nueva relevación de poderes y 
posibilidades de su instrumento no había sido olvidada por Beethoven.” (Alexander 
Wheelock Thayer, 1967 citado en http://es.wikipedia.org/wiki/Domenico_Dragonetti)   
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Desde este día se crearon nuevas posibilidades para la escritura de contrabajo en 
orquesta separándolo de las líneas de violonchelo (lo cual era una regla por esta 
época). Las partes de orquesta sinfónica de Beethoven para contrabajo son 
consideradas un estándar para los contrabajistas de orquesta sinfónica. 

Beethoven y Dragonetti se encontraron otra vez en Viena en 1813. Por estas 
fechas Beethoven acababa de escribir la Victoria De Wellington cuyo estreno, 
junto con el de su séptima sinfonía fueron ejecutados con Dragonetti liderando los 
contrabajos. 

Entre los años 1816 y  1842 Dragonetti realizó 46 conciertos patrocinados por la 
“Philharmonic Society of London”.  

Dragonetti murió el 16 de abril de 1846. 

 

6.5 PERIODO HISTORICO 

Clasicismo: El clasicismo es un estilo artístico que preconiza la imitación de los 
modelos antiguos, especialmente los grecolatinos. Estos modelos se caracterizan 
por ser estándares artísticos equilibrados y elegantes. Ocupa la segunda mitad del 
siglo XVIII. Franz Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart y Ludwig van 
Beethoven son sus tres representantes más destacados.  

La separación entre las clases sociales es muy evidente en esta época, las cortes  
viven entre lujos y su apogeo aunque ya decadente sigue siendo una razón de 
peso para que la música siga estando en manos de los nobles y los burgueses. 
Los músicos son servidores de estos últimos y aunque las manifestaciones 
culturales están en manos de la elite, poco a poco la muisca hecha por los 
burgueses se convierte en un arte un poco más accesible para el común de la 
gente.  
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La cultura de esta época adoptó un sentido más racionalista y las artes se 
contagiaron de esta racionalidad que se ve reflejada en la minuciosidad estética 
de su realización y las conjeturas hechas a ciertos recursos que anteriormente 
eran estéticamente permitidos.   

La mayoría de las obras musicales clásicas pertenecen a la música pura, que eran 
realizadas para hacer disfrutar al público.  

 

6.6 CONTEXTO HISTORICO 

El siglo XVIII corresponde a una época de gran cambio social, la ilustración, la 
revolución francesa de las sociedades y el final de la edad moderna sugieren para 
las personas una constante situación de adaptación a una sociedad transformista 
que habría de cambiar el rumbo del mundo y de su organización general. 

El enciclopedismo marca la era del progreso y su movimiento constante de 
evolución afecta de manera particular a todas las naciones del viejo continente. 

La situación del contrabajo en el ámbito musical del siglo XVIII distaba mucho de 
ser satisfactoria. Esta agonía se prolongó hasta la entrada en escena de 
Domenico Dragonetti, que promovió su inclusión definitiva en la orquesta y se 
convirtió en el primer virtuoso de este instrumento. Pese a sus enormes logros, el 
italiano no vivió lo suficiente para ver cómo el contrabajo se independizaba 
progresivamente del violonchelo en las composiciones para orquesta, aunque sí 
pudo asistir a la proliferación de sonatas, dúos y tríos específicos para contrabajo. 

Durante los siglos XVIII y XIX el instrumento ganó notoriedad en los salones de 
conciertos de las principales capitales europeas y pasó a ocupar definitivamente 
un lugar destacado en el ámbito musical gracias a las innovaciones en la 
orquestación llevadas a cabo por compositores como Beethoven, Wagner o 
Tchaikovsky, cuyas composiciones le concedieron un mayor lirismo a este 
instrumento. 

 

 

 

 

 



40 
 

6.7 ANALISIS CONCIERTO EN LA MAYOR PARA CONTRABAJO Y 
ORQUESTA,  DOMENICO DRAGONETTI.  I MOVIMIENTO, ALLE GRO 
MODERATO 

Tonalidad: 

La mayor 

Estructura:  

Forma sonata con elementos de forma ternaria. 

La estructura de esta obra está constituida por elementos formales que bien 
pueden considerarse parte de una forma sonata o de una forma ternaria. Si dentro 
de la estructura musical de un concierto lo más probable es que el primer 
movimiento este escrito en forma sonata, la estructura que este movimiento 
presenta no corresponde completamente a la forma sonata como tal ya que no 
son sus temas principales los que se desarrollan sino es un material 
completamente diferente (aspecto característico de la forma ternaria), sin embargo 
si presenta una reexposición con el tema principal en tonalidad principal como es 
típico de la forma sonata. Por tanto y debido a la época de transición entre el 
clasicismo y el romanticismo podemos afirmar que es una forma mixta que 
contiene elementos de ambas formas: ternaria y sonata. 

 

 

 

 

6.7.1 INTRODUCCION  

Esta pequeña sección introduce parcialmente el tema principal a la audiencia a 
través del registro grave de la orquesta, este motivo abarca cuatro compases y los 
siete compases siguientes el tema se expone en el registro grave y agudo del 
acompañamiento pasando por distintas tonalidades hasta exponer el final de este 
motivo sobre el regusto agudo de nuevo en la tonalidad principal y dar paso a la 
entrada del solista. 

A 
(Exposición) 

B 
(Episodio) 

A1 
(Re-exposición)  Puente  Coda Intro  

a Puente b Puente2 c c1 d Puente3 e a f 

11 19 41 38 22 49 57 64 72 80 88 115 122 
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Figura N. 14 Tema principal en introducción 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

6.7.2 SECCIÓN A 

Tema a 

Es el tema principal de la obra, es un tema muy fuerte y enérgico. Su textura 
explosiva y figuración ágil hacen que este se resalte como el tema más brioso de 
toda la obra. El tema abarca 8 compases. 

 

Sonido: Esta sección de la pieza es la más importante de todas pues es el inicio 
de la exposición y el tema que se destacara sobre los demás. La textura de este 
tema es completamente homofónica y su carácter explosivo y airoso se intensifica 
por medio de su dinámica ascendente y ritmo agitado. El acompañamiento se 
plasma por acordes en notas largas sin embargo los acentos escritos sobre estos 
acordes generan una marca muy fuerte en cada medio compás. Al final del tema, 
antes del puente, el acompañamiento y la melodía crean un efecto de pregunta 
respuesta a través de la figuración rítmica escrita y este efecto funciona como una 
conclusión afirmativa del tema principal. 

 

Melodía: La melodía se expone describiendo la triada del acorde de I grado en 
blancas con acentos y en dinámica forte y una escala descendente desde el V 
grado al primero pero intercalada con notas pedal sobre el V grado escritas a 

Motivos del tema principal 
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manera de voces ocultas10. Posteriormente la melodía se moviliza por medio de 
grados conjuntos en dirección ascendente hasta llegar al clímax de la frase sobre 
el V grado en la segunda  octava11. 

Figura N. 15 Construcción melódica sección A 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Esta melodía se mueve de manera muy ágil y su espíritu airoso llena de fuerza y 
energía el inicio de la obra, su movimiento es muy suave y amplio y su desarrollo 
está siempre dirigido a un sonido grandioso y lleno que se concluye con dos 
acordes muy decididos e imponentes. 

 

Armonía: El tema desarrolla completamente en la función de tónica, sus acordes 
están escritos por notas largas con acentos que marcan y dan un sentido más 
rítmico a la melodía. Todos ellos se encuentran en disposición cerrada. 

                                                
10

 Dos o más melodías descritas a través de una sola línea melódica 
11

 Segunda octava en sonido real 

Voces Ocultas (pedal sobre V grado) 

Movimiento melódico ascendente 

Acordes en el  
Contrabajo 
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El ritmo armónico cambia en cada compás a una función diferente pero siempre 
dentro de la tonalidad. 

 

Ritmo: En este tema el ritmo es clave para lograr el espíritu y la intencionalidad de 
la melodía pues el corazón de la energía de este tema está en el ritmo. Las 
blancas en el acorde principal crean un gran contraste con las semicorcheas 
subsiguientes y el efecto es un tema muy agitado y expresivo que expone y 
desarrolla melódicamente el tema principal sobre semicorcheas hasta llegar al 
clímax de la frase donde se marcan las últimas seis notas en figuración de tresillos 
como el exhausto final del tema principal. 

 

Puente 1  

Este fragmento conector musical sirve como semiperiodo modulante para exponer 
el tema b en sobre el V grado. El pasaje musical contiene un motivo del tema 
principal interpretado a octavas y su plan dinámico se presenta el motivo y lo 
oculta para dar paso al siguiente tema. 

 

Tema b 

Sonido: La textura de este tema es completamente homofónica. Su contenido 
aunque un poco más ligero que el del tema a, tiene elementos compartidos con 
este ultimo. Su plan dinámico varía más que en el tema a ya que contiene motivos 
melódicos más dulces y expresivos, contiene frases más pequeñas que se 
diferencian mucho entre sí por su carácter y sentido expresivo. 

El acompañamiento se comporta de la misma forma que en la parte a excepto por 
los compases 33 al 35 en que por medio de notas pedal se soporta una melodía, 
expuesta por el contrabajo; que se parece a una cadenza. 

 

Melodía: La melodía de este tema está claramente fraccionada por las intensiones 
melódicas de cada una de sus frases. La primera frase de este tema (compas 23) 
inicia con el mismo carácter del tema a y su desarrollo se presenta de la misma 
forma con notas cortas a través de grados conjuntos y en sentido ascendente y 
descendente. La melodía se mueve sobre la escala del V grado 

La segunda frase (compás 27) está marcada por la indicación dolciss. Su carácter 
es mucho más sentimental y expresivo que la anterior. Es un material musical muy 
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cantable pero se presenta sobre el III grado y por estar descrito en una tonalidad 
menor su carácter es mucho más sentido e intenso. De igual manera se mueve 
por grados conjuntos de la escala de III grado que es el relativo menor de la 
dominante.  

La tercera frase (compás 31) inicia con un movimiento melódico ágil como 
evocando el carácter del tema principal que se dirige hacia el I grado y se 
desarrolla a través de secuencias ascendentes - descendentes hasta alcanzar el I 
grado nuevamente y culmina su desarrollo con un esquema rítmico similar al del 
primer tema. 

Figura N. 16 Secuencias en tema b 

 

 

 

 

 

 

 

 

Armonía: El plan tonal de esta sección se desenvuelve completamente sobre la 
dominante y su relativa menor. Sus acordes se presentan siempre en disposición 
cerrada. En algunos compases es notable la presencia de más de una voz en el 
acompañamiento. 

Figura N. 17 Acompañamiento con varias voces. 

 

 

 

 

 

 

Motivo se repite en diferentes grados 

Más de una voz en acompañamiento 
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Este tipo de acompañamiento puede ser producto del trabajo de reducción de 
orquesta. 

El ritmo armónico presentado es un cambio de función por cada compas 
aproximadamente. 

 

Ritmo: En este tema el ritmo se desarrolla en la misma medida que la melodia. 
Dentro de las frases se pueden encontrar algunas ligaduras de prolongación y 
tresillos los cuales crean un ambiente completamente contrastante con el tema 
principal.  

 

Puente 2  

Este puente aparece como motivo conector entre las secciones A y B y s su 
textura es más ligera debido al registro en que esta descrita. La melodía se 
expone a través de acordes que cambian su disposición a manera de pregunta y 
una voz responde un ligero movimiento melódico en el registro grave. El puente se 
desarrolla sobre el acorde de dominante y da paso al inicio de la sección B. 

 

6.7.3 SECCION B 

Esta sección es la más desarrollada de la obra, los temas se exponen y 
posteriormente se manifiestan de una manera diferente pero con el mismo 
material musical. Aunque son materiales musicales distintos a los temas a  y b 
muchos de los elementos rítmicos y melódicos de estos temas se encuentran 
presentes en esta sección y la utilización aleatoria de tresillos y corcheas en una 
misma frase es predominante y se manifiesta como resultado de la unión de los 
motivos rítmicos de la primera sección. 

 

Temas C y C 1 

Estos temas se analizaran conjuntamente por que su material musical está 
estrechamente relacionado. 

 

Sonido: Los temas C y C1 son temas más liricos que el tema principal pero sin 
embargo por su esquema rítmico no dejan de ser inquietantes y un poco 
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inestables. Su carácter aunque más dulce que el material musical anterior 
conserva el ímpetu del movimiento en general y aunque su material sea un poco 
mas cantable su fuerza sonora no es menor a la del tema a . 

La textura de estos temas es completamente homofónica, el acompañamiento es 
muy suave y esta descrito por medio de notas largas y movimientos muy suaves. 
El desarrollo dinámico es muy natural y su contraste más grande se emplea para 
separar los temas C y C1 a través del cambio de dinámica de mezzo forte a piano 
para crear un desarrollo en más amplio en intensidad sobre el tema C1 y concluir 
la idea general antes del puente. 

 

Melodía: Esta melodía se caracteriza por conjugar elementos rítmico – melódicos 
e la sección A. El registro que la melodía utiliza es bastante parecida y su 
dirección melódica ascendente descendente también.  

El uso de motivos melódicos repetitivos es bastante común en ambos temas pero 
cada uno de ellos alcanza el clímax de manera diferente. 

En el tema C el clímax se alcanza en el momento en que la melodía deja de 
moverse por grados conjuntos para pasar a moverse por medio de arpegios y en 
armónicos naturales. 

 

Figura N. 18 Armónicos naturales 
 

 

 

 

 

 

 

En el tema C1 el clímax se alcanza utilizando un recurso perteneciente al tema a 
de la sección A en el cual por medio de semicorcheas y una nota repetitiva se 
genera un efecto de dos voces para pasar a una nota muy grave que da un 
impulso en crescendo para llegar al punto álgido a través de arpegios ascendentes 
y utilizando nuevamente armónicos naturales. Este sincretismo de recursos 

Armónicos de las cuerdas I y II del contrabajo 
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estéticos se genera como resultado de la unión de materiales musicales de las dos 
secciones anteriores. 

Figura N.19 Clímax tema c 1 

 

 

 

 

 

 

 

Armonía: Los temas c y c1 se exponen sobre la función de dominante y se 
desarrollan sobre este acorde como tonalidad principal durante toda su duración. 
La disposición de los acordes que presenta es tanto abierta como cerrada y en 
algunas ocasiones su movimiento armónico está supeditado únicamente al 
registro superior al de la primera octava. Esto con el fin de darle un poco de 
ligereza al acompañamiento y destacar de manera más eficaz la melodía 
interpretada por el contrabajo. 

Figura N. 20 Acompañamiento suave 

 

 

 

 

 

 

 

La mayoría de las notas que se tocan en el registro grave dentro del 
acompañamiento son notas muy largas que sirven como un soporte suave de la 
armonía sin embargo casi todas estas se tocan bajo la dinámica de piano. 

Voces ocultas Arpegio sobre armónicos 

Registro agudo en el acompañamiento Movimiento melódico suave 
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Hacia el final del tema C1 el acompañamiento evoca el tema principal por medio 
del cambio de inversión del acorde de doble dominante y estos, marcados con 
acentos dentro de la partitura generan un efecto resolutivo necesario para marcar 
el final de la frase. 

Figura N. 21 Cambio de inversión acompañamiento  

 

 

 

 

 

 

Ritmo: El ritmo de los temas C y C1 aparece como resultado de la conjunción de 
las figuras rítmicas de la sección A. Si bien dentro de esta sección se utilizaron 
tresillos, semicorcheas y corcheas dentro de los temas, no se utilizaron como 
figuras que están dentro de una misma idea musical. Por ende la utilización de 
esta figuración en una misma frase es consecuencia del desarrollo rítmico 
melódico de estos temas que aunque son un material nuevo evocan con claridad 
elementos desarrollados del tema principal. 

El ritmo en el acompañamiento es muy suave pues la importancia de la melodía es 
mucho mayor que en la sección anterior. La presencia de varias voces en el 
acompañamiento es un recurso muy utilizado y genera un efecto de cambio de 
función mucho más suave que en las otras secciones de la obra. 

En el final de los temas C y C1 se encuentran pequeñísimos arrebatos rítmicos que  
dan el sentido conclusivo a la frase expuesta  

Figura N. 22 Conclusiones rítmicas. 
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Estos tiempos ligeramente marcados dan un pequeño impulso y preparan tanto el 
siguiente tema como el puente 3. 

 

Puente 3  

Este puente es un motivo muy rítmico en el acompañamiento y su tema musical es 
un fragmento anticipado del material musical de la sección D. Es un tema 
planteado sobre el registro grave del piano con un acompañamiento muy rítmico y 
juguetón.  

Este puente abarca 8 compases presentando un periodo completo y presentando 
el motivo en distintas tonalidades. 

 

Tema d 

Este tema tiene un carácter bastante altivo y juguetón. Su melodía se desarrolla 
por movimientos melódicos diatónicos a través de grados conjuntos y por recorrer 
rápidamente el registro en el cual se encuentra expuesto.  

 

Sonido: La textura de este tema es completamente homofónica y su movimiento 
dinámico está planteado en el mismo sentido de la melodía. Sin embargo como la 
frase no concluye su motivo final es bastante fuerte y en este participa el 
acompañamiento activamente doblando esta melodía al unisonó con el contrabajo. 

 

Melodía: Esta melodía expone inicialmente un carácter impetuoso por medio del 
intervalo de octava y se mueve posteriormente con un espíritu juguetón, 
describiendo una melodía con pequeños espirales cercanos a una sola nota y 
finalizando en sentido descendente en el primer semiperiodo y en sentido 
ascendente en el segundo. 

La melodía no tiene una conclusión como tal pues deja la última nota sobre el II 
grado como una conexión para el tema siguiente.  
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Figura N.23 Salto de octava y tema d 

 

 

 

 

 

 

En la segunda frase se expone el mismo material una segunda menor abajo y se 
desarrolla con la misma figuración  rítmica pero con un sentido melódico diferente. 

 

Armonía: El tema d  aparece inicialmente sobre la dominante pero posteriormente 
se muestra una segunda mayor abajo como acorde de dominante para el VI 
grado, tonalidad en la cual se presentará el siguiente tema. 

El acompañamiento exhibe acordes en disposición cerrada y con algunas voces 
adicionales.  

El ritmo armónico es bastante lento pues el único cambio de función se produce al 
inicio de la segunda frase. 

 

Ritmo: El ritmo de este tema es un poco más juguetón ya que combina figuras 
largas y cortas en un material musical bastante pequeño. La figuración rítmica es 
completamente repetitiva en las dos frases que componen el tema. 

 

Tema e 

Es el tema más lirico y expresivo de toda la obra, es el material musical más 
desarrollado melódicamente debido al recorrido armónico que presenta y al color 
particular de cada motivo que se expone. 

 

Sonido: El tema tiene una sonoridad bastante densa pues todos los motivos 
melódicos se desarrollan a partir del primer grado de la función en que se 

Melodía por grados conjuntos 

Salto de octava (característico del tema d) 
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encuentran y aunque el acompañamiento es muy suave, su carácter intenso y 
agudo se distingue entre los demás temas. Cada pequeño motivo se desarrolla 
individualmente en su intensidad sonora y la frase en conjunto parece alcanzar su 
clímax cuando se presenta el último motivo en el registro más agudo sobre la 
tonalidad mayor. 

 

Melodía: El material se presenta  sobre el IV grado (que en las tonalidades 
mayores es menor). Su carácter es el más contrastante con el resto de la obra y 
su movimiento es muy característico por que se desarrolla sobre sonidos de 
triadas y tetracordios de los acordes armónicamente presentados. Utiliza notas de 
repercusión y el movimiento melódico es igual para cada tonalidad en que se 
expone el motivo principal. 

 

Figura N. 24 Melodía tema e 

 

 

 

 

 

 

 

La melodía es muy cantable y unida, su ritmo agitado presenta una idea musical 
muy expresiva. Esta idea finaliza con un arpegio de dominante a tres octavas 
finalizando con un calderón y una pequeña conclusión en el acompañamiento. 

Es una melodía bastante angulosa pues si bien se mueve a través de arpegios, las 
notas de repercusión que utiliza suelen ser cromáticas. Cada vez que el motivo se 
expone en una tonalidad existe un salto muy grande entre la nota más aguda del 
arpegio y la nota inicial del siguiente arpegio. Por estas razones este material es 
tan expresivo y contrastante con lo demás. 

 

Armonía: El papel que la armonía juega dentro de este tema es crucial, ya que el 
material rítmico e interválico es igual, el único cambio de cada motivo es la 

Arpegio de III grado con notas  
cromáticas de apoyo 
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tonalidad sobre la cual se plantea este mismo.  El motivo inicial se expone sobre el 
VI grado y el motivo repetitivo por la dominante del VI y nuevamente en el sexto, 
posteriormente se expone en doble dominante y en dominante. Ya sobre 
dominante se realiza el último arpegio de la melodía y una pequeña cadencia 
plagal al final de la frase. 

Ritmo: El ritmo de este tema es completamente repetitivo. El acompañamiento 
muestra sonidos largos sobre las cuales la melodía se destaca por su figuración, 
sin embargo es un material rítmico que hasta el momento no se había manifestado 
en el movimiento y por tanto es consecuencia del desarrollo de la obra  y se 
presenta como nuevo material, muy pasional y expresivo. 

 

6.7.4 SECCION A1 

La sección A1 se compone de la re exposición del tema a el cual aparece 
completamente igual que en la sección A y la aparición de un nuevo tema bastante 
desarrollado que contiene casi todos los elementos del movimiento. 

 

Puente 4  

El puente 4 cumple la misma función que el puente 3, desarrolla un fragmento del 
tema siguiente pero utiliza este material para modular a la nueva tonalidad donde 
se desarrollara el nuevo tema. Este fragmento musical está escrito a octavas en el 
acompañamiento y su carácter y ritmo introducen y anticipan al oyente al 
contenido de nuevo material musical. 

 

Tema f  

Sonido: El tema f presenta un conjunto de texturas muy variadas, no en el sentido 
formal de la palabra sino en los recursos que utiliza dentro del mismo tema para 
mostrar cada una de sus ideas musicales. Dentro de él se encuentran frases muy 
sonoras y agiles, otras no tan sonoras pero más melódicas y otras en particular 
muy suaves y amables. 

El acompañamiento se presenta en distintas dinámicas pero en su mayoría es 
bastante suave destacando la melodía siempre. En algunos casos únicamente se 
ejecutan acordes sobre el registro agudo alivianando el resultado sonoro de la 
frase. 
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Figura N. 25 Acompañamiento tema f 

 

 

 

 

 

 

 

 

Melodía: Al igual que en el tema b, este tema también está dividido por frases con 
una intensión melódica particular. 

Primera frase (compases 92 a 99) contiene los motivos rítmico – melódicos del 
tema C1 pero su desarrollo melódico está orientado a movilizar la melodía por 
distintas funciones. Por las notas de repercusión que utiliza se puede afirmar que 
contiene elementos del tema E, sin embargo esto puede ser simplemente un 
recurso para desarrollar el motivo rítmico del tema C. Su carácter es ambiguo 
pues si bien es una melodía bastante tierna su intención inicial es graciosa y 
fuerte. 

Segunda frase (100 a 107) retoma el carácter fuerte, elegante y marcial del tema 
principal a través de escalas sobre figuras cortas y de gran intensidad. Es 
enfrentado a la suavidad de los tresillos muy melódicos y expresivos los cuales 
llegan a una conjunción musical exponiendo el tema melódico de los tresillos en 
semicorcheas como un acuerdo entre las dos ideas melódicas. 

 
Figura N. 26 resolución de conflicto tema f 
 

 

 

 

 

Acompañamiento simplificado 

Tema Rítmico, Rígido Marcial y Masculino 
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Tercera frase (compases 108 a 115) es la más colorida y dulce de toda la obra ya 
que se expone el tema delicado y cantábile en la tonalidad principal (objetivo 
general de la forma sonata). Está escrito en su mayoría sobre arpegios y su 
movimiento dinámico es tan suave y delicado como el acompañamiento. Su 
carácter es dulce y tierno como una reminiscencia a todo el material musical que 
enfrento la pieza. 

Dentro de esta frase se encuentra la nota más aguda de la obra pero debido al 
carácter suave y apacible de la frase tiene un efecto anti climático con respecto al 
resto de la obra. 

 

Armonía: Este tema está dividido en tres funciones. La primera frase en 
subdominante, la segunda como frase modulante y la tercera en tónica. El 
acompañamiento es muy sencillo se basa en figuras muy cortas o muy largas que 
se extienden  hasta dos compases. Los acordes que están escritos en disposición 
cerrada y posteriormente en disposición abierta, sin embargo funcionan siempre 
como un colchón armónico muy sencillo para abrigar suavemente a la melodía. 

 

Ritmo: El ritmo es el encargado de conjugar las intensiones melódicas de cada 
una de las frases, a través de este se hacen evidentes las concertaciones entre 
los temas principales de la obra. El clímax rítmico de la obra se ubica sobre la 
segunda frase de este tema porque en esta se encuentran la mayoría de células 
rítmicas utilizadas a lo largo de todo el material musical de la obra. 

En la tercera frase la indicación meno mosso es condicional y hace evidente la 
intensión melódica y calma de esta misma. 

Tema Suave, cantable y Femenino Unión de los dos caracteres y materiales 
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6.7.5 CODA 

Este último material musical se basa en melodías de los temas  f y a y su registro 
es tan amplio como el del tema principal. El ritmo del acompañamiento se pone 
muy intenso sobre el final mientras el contrabajo describe una doble cadencia y 
termina sobre una redonda en el primer grado con la articulación sforzando como 
gran cierre de la obra. 

Toda la coda se desarrolla en la función de tónica y su sentido dinámico y 
melódico son muy densos. 

 

6.8 INTERPRETACIÓN 

En este concierto el compositor desarrolla las posibilidades melódicas del 
instrumento a través de recursos que hasta la época habían sido 
desaprovechados debido a diversas razones, incluyendo en estas la misma 
fabricación artesanal del Violone12,  las particularidades de tamaño y grosor de las 
cuerdas que hacían de este instrumento uno de los más difíciles de interpretar. 

Siendo Dragonetti el primer virtuoso consagrado del instrumento no era de 
extrañarse que llevara al instrumento a sus límites en cuanto a fuerza y agilidad. Si 
bien se duda de la originalidad de este concierto en cuanto su autoría, su material 
musical pone al instrumento en vía de desarrollo como instrumento solista y esta 
característica de fuerza y a la vez delicadeza serviría posteriormente como recurso 
estético que fue aprovechado por los colindantes compositores tanto de música 
para contrabajo solista como sección de orquesta. 

El carácter de este concierto es muy elegante y estilizado, su figuración rítmica 
marcial y aristócrata impone su intensión voluntariosa y contrasta con sus temas 
liricos y cantables. Las semicorcheas de los temas en general dan la sensación de 
tensión ascendente y su duración debe ser precisa y completamente a tempo. Por 
esto debe prestarse especial atención a la articulación del codo de la mano 
derecha ya que un correcto movimiento del codo garantizara el mantenimiento del 
tempo, evitará saltos en el arco y acentos incorrectos en los pasajes rápidos. 

La relajación en el brazo derecho es fundamental ya que por el mismo carácter 
marcial existe una tendencia natural a aumentar la velocidad de la ejecución. 
Adicionalmente cada uno de los temas cantables exige en la interpretación un 
color menos saturado y una intensión más amable y recatada.  

                                                
12

 Nombre con el que se conocía al contrabajo en el clasicismo. 
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Los pasajes en armónicos naturales13 están siempre descritos como parte del 
clímax de una frase. Estos sonidos por ser resultado de la división física de la 
vibración de la cuerda responden de manera distinta a los sonidos de la cuerda 
pisada, por eso es necesario aplicar un poco mas de presión en el arco, utilizar 
más arco para cada nota y acercar el punto de contacto hacia el puente. De esta 
forma se evitan ruidos y se disminuye el riesgo de sonorizar otros armónicos 
presentes en el mismo punto de la cuerda. 

El sonido de los armónicos naturales es muy abierto y tiende a sonar un poco 
vacio. Por esta razón es conveniente utilizar vibrato sobre estos armónicos con el 
fin de mejorar el color de estos y acercarse un poco más a la afinación temperada. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

                                                
13

 Sonidos que se producen como resultado de dividir un objeto vibrante a través de nodos en partes 

equivalentes. 
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6.9 ANALISIS CONCIERTO EN LA MAYOR PARA CONTRABAJO Y 
ORQUESTA,  DOMENICO DRAGONETTI. II MOVIMIENTO, ANDA NTE 

 

 

Estructura:  Forma Ternaria Simple con cadenza intermedia 

 

 

 

 

INTRODUCCIÓN 

Es un periodo de 8 compases que suavemente prepara a la audiencia para el 
tema  principal del movimiento.  Se expone el motivo principal del movimiento 
sobre un tempo lento y creando la intensión cálida y amorosa que este movimiento 
necesita. Su articulación de portato hace dé cada nota del tema una exclamación 
de ternura y tibieza.  

 

Sonido: La textura del movimiento es completamente homofónica y durante todo 
el movimiento las voces muestran la armonía realizando cambios de función a 
través de sonidos comunes, lo cual genera en el acompañamiento una estela 
sonora constante que cubre la melodía sin llegar a ser tan importante como para 
opacarla. 

Durante todo el movimiento se encuentra la indicación dolce y espressivo;  razón 
por la cual es posible intuir el deseo del compositor de hacer movimientos 
dinámicos muy amplios sobre la melodía con el fin de exaltar al máximo su 
expresividad. 

En la sección B  encontramos una indicación bastante particular en la que la 
dirección dinámica de la obra exige un crescendo sobre una escala descendente 
haciendo más importante la nota grave como final de la frase. 

 

Intro A Puente  B A1 Cadenza Coda 

8 24 29 44 60 70 72 
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Figura N. 27 Crescendo en movimiento melódico descendente 
 
 

 

 

 

 

 

 

Esta misma intensión se repite sobre la segunda frase de la sección B  en la cual 
la partitura indica un crescendo sobre un arpegio descendente del acorde de doble 
dominante, como preparación para un pequeño arpegio en armónicos sobre el 
acorde de dominante.  

Figura N. 28 Crescendo en movimiento melódico descendente 

 

 

 

 

 

 

El  timbre de los armónicos apacigua el final de la sección B  que si bien es un 
tema muy dulce y expresivo es el tema más intenso del movimiento debido a las 
indicaciones dinámicas de este. 
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Figura N. 29 presentaciones del tema principal en t erceras y armónicos  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La exposición del tema principal en terceras y de motivos de este mismo en 
armónicos naturales son el aspecto más destacado en cuanto a la utilización del 
los diferentes timbres del contrabajo en este movimiento y en la obra en general. 
Sin embargo gracias a la velocidad y carácter de este tema podemos tener una 
impresión más clara y un efecto más intenso de este recurso estético exclusivo en 
este movimiento; puesto que es el único movimiento en que el recurso de las 
dobles notas es utilizado como medio de expresión de la melodía principal. Las 
dobles notas en terceras, quintas, sextas etc. tienen una sonoridad muy pesada 
por color sonoro del instrumento. Estas dobles notas se plasman con una 
intensión mansa de suavidad y candor. 

Los armónicos tienen una sonoridad muy liviana y su timbre incorpóreo atrae la 
atención de oyente como sorprendiendo con este tipo de sonido en un instrumento 
tan pesado como el contrabajo. La suavidad de este timbre combinada con la 
dulzura del tema y la calidez del acompañamiento generan un efecto muy 
acogedor y son una caricia sonora para el oyente. 

La cadenza es un episodio de muchos motivos de los tres movimientos del 
concierto. Existen melodías en 3ras, 6tas y 5tas, contrastes dinámicos muy 
extremos y cierta libertad interpretativa en cuanto al manejo del tiempo. 

El carácter de esta sección es muy explosivo e impetuoso y su sentido es expresar 
un sentimiento interno del solista que tiene facetas múltiples de tranquilidad y 

Tema principal en terceras 

Motivos del tema principal en armónicos naturales 
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exaltación. La fuerza se apodera de la melodía a través de notas con acento, 
escalas en accelerando e intervalos muy sonoros en el registro grave. 

Figura N. 30 Cadencia segundo movimiento. 

 

 

 

En el compás expuesto se encuentra plasmado un motivo del tercer movimiento 
que se trabaja a través de 2 voces como una pequeña escritura polifónica. 

 

Melodía: La melodía de este movimiento esta principalmente moldeada a través 
de grados conjuntos y arpegios de la escala de E mayor. El tema principal es muy 
tranquilo y se mueve a través de grados conjuntos con pocos saltos y algunos 
arpegios, pero siempre con un sentido muy dulce y tibio. Algunos arpegios llevan 
la melodía hacia los puntos más agudos o más graves de la. Sin embargo el 
contorno que la melodía maneja siempre es modo mayor diatónico, por esta razón 
los arpegios y escalas funcionan a manera de desarrollo suave y a veces 
poderoso y expresivo. 

En el tema c presenta la melodía más anguloso del movimiento, donde se 
presentan saltos, pequeños movimientos cromáticos a través de alteraciones 
accidentales tanto en el acompañamiento como en la parte del contrabajo. 

Figura N.31 Contorno melódico anguloso tema c 

 

 

 

 

 

 

Segunda voz: Pedal sobre V grado 

Saltos 

Cromatismo 
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Este es el tema de mayor intensidad y fuerza del movimiento tanto por su contorno 
melódico como por su dinámica. Al mismo tiempo al contrabajo se suma el 
acompañamiento que en el registro grave interpreta exactamente la misma 
melodía  hasta el compas 42 donde sobre el acorde de dominante se encuentra el 
clímax del movimiento una vez más en una de las notas más graves del 
instrumento. 

La melodía que describe la cadenza está planteada una vez más por grados 
conjuntos y por arpegios pero en este caso se presenta el motivo inicial del tema 
principal en tonalidad menor. lo cual genera una imagen sonora más triste y de 
zozobra.  

 

Armonía: La tonalidad principal de movimiento es E mayor. 

El ritmo armónico del tema principal es muy suave, estos cambios se realizan a 
través de notas comunes y movimientos muy suaves en cada una de las voces del 
acompañamiento y también por medio de cambios de disposición.  

El lenguaje de estos cambios es completamente funcional involucrando los 
acordes principales y el VI grado.   

Sobre la sección B se encuentra la sección más densa armónicamente ya que 
esta se inicia sobre el VI grado mayor generando una tensión muy grande que se 
mantiene en constante movimiento a través de acordes con séptima. Esta 
disonancia pasa por el II grado y termina en la dominante sobre la cual se plasma 
el final de la sección antes de volver a exponer el tema principal. 

El rimo armónico es bastante estable, sus funciones cambian cada 4 compases 
tanto en la sección A como en A1.  Sobre la sección b el ritmo armónico se acelera 
un poco y esto genera una tensión mayor sobre la melodía ya que ahora las 
funciones cambian cada 2 compases. 

 

Ritmo: La indicación de tempo Andante da al movimiento un carácter apacible y 
muy contrastante con el primer movimiento, pues su intensión es relajar al oyente 
despues de la tensión y fuerza del primer movimiento y expresar una idea cálida y 
amorosa a través de una melodía suave y de ritmo muy estable.   

La figuración rítmica más utilizada es  presente en el tema 
principal  y esta es utilizada tanto en la melodía como en el acompañamiento.  
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La sección mas rítmica del movimiento se encuentra en la cadenza donde el 
tempo se maneja al placer e intensión del intérprete. Los pasajes con 
semicorcheas en la cadenza tienen la intensión de acelerar el tiempo y en algunos 
casos a detenerlos marcando cada una de esta 

 

Figura N. 32 Clímax y final de la cadenza 

 

 

 

Este material en semicorcheas acelera implícitamente la interpretación sin 
embargo está escrita la indicación ritenuto que hará precisamente todo lo contrario 
para preparar el final de la cadenza y darle a este un carácter fuerte e incisivo.  

 

6.10 INTERPRETACIÓN 

El segundo movimiento del concierto de Dragonetti contiene diversos caracteres 
que deben ser diferenciados correctamente para una ejecución adecuada. El tema 
principal se expone dos veces, las cuales se diferencian entre sí tanto por su 
material musical como por su intensión de desarrollo dinámico. La primera vez que 
el tema se expone la partitura tiene la indicación piano y debido al sentido delicado 
de la frase es recomendable tocar este tema sobre la segunda cuerda, la 
sonoridad resultante será más opaca y se logrará un efecto de contraste más 
amplio con la exposición del tema en la primera cuerda que es más brillante. 

El segundo tema es mucho más intenso que el primero, por ende su color y 
expresividad deben verse enriquecidas por el vibrato. La distribución correcta del 
arco en las notas más importantes garantizará la intensidad del movimiento 
dinámico orientado hacia la dirección de la frase en sus puntos más enérgicos. Un 
vibrato amplio y ligero funcionara muy bien debido al carácter del tema que si bien 
es intenso, no es el tema más pesado del movimiento. 

El tercer tema es el más intenso y cargado del movimiento, su carácter es 
impetuoso y dominante. Sin embargo su resolución es muy liviana y esta 
diferencia debe hacerse evidente tanto en la presión del arco sobre la cuerda 
como en el punto de contacto  particular que se utilizará para cada frase del tema. 

Cuando el tema principal se expone en dobles notas su carácter debe 
conservarse, por más pesada que pueda ser la sonoridad de estos intervalos el 

Gran contraste entre figuras 
rítmicas e indicación de tempo. 
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sentido cálido del tema debe sobresalir. Posteriormente este mismo material se 
desarrolla y se presenta sobre armónicos naturales para los cuales es conveniente 
utilizar una posición fija en la mano izquierda que permita tener todas las alturas 
cerca. De esta forma se reduce el margen de error y se obtiene una sonoridad 
mucho más estable. El manejo de arco debe ser cuidadosamente estudiado para 
evitar ruidos y tener una calidad de sonido optima. 

La cadenza contiene diversos motivos melódicos y cada uno de esta está 
estrechamente relacionado con temas de los tres movimientos. Los pasajes en 
semicorcheas son impetuosos y obstinados y deben tocarse con el mismo sentido 
rítmico del tema principal del primer movimiento. El tema principal del segundo 
movimiento también se hace presente apoyado por ataques muy intensos que 
enfatizan cada nota de su frase como vocalizando cada palabra de su discurso 
musical. 
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6.11 ANALISIS CONCIERTO EN LA MAYOR PARA CONTRABAJO  Y 
ORQUESTA,  DOMENICO DRAGONETTI. III MOVIMIENTO – AL LEGRO 
GIUSTO 

 

Estructura: Tema con variaciones 

 

 

 

 

Acmp : Variación presentada por la Orquesta (acompañamiento piano)  

La forma de tema con variaciones aparece con algunas modificaciones debido al 
carácter del tema y al mismo hecho de ser el tercer movimiento del concierto el 
cual por ser el movimiento final exige ciertas características de virtuosismo y 
vivacidad. 

El tema principal es bastante desarrollado y su figuración es rápida y jovial, por 
esta razón el desarrollo de las variaciones está orientado hacia los cambios de 
registro, profundidad de dinámica, carácter voluntarioso del ritmo, contrastes 
timbricos y tonalidades vecinas en lugar de centrarse en el desarrollo rítmico 
paulatino como es usual en las piezas con esta estructura. 

El tema principal (A) se muestra dos veces a manera de reexposición como una 
herramienta para que el oyente pueda recordar la melodía principal. 

 

Sonido: El movimiento está escrito en textura homofónica, comparte las mismas 
características tímbricas que los otros dos movimientos pero existe un elemento 
innovador como lo es la presentación de algunos de los temas y motivos 
repetitivos en octavas diferentes. 

 

 

 

 

Intro  A A1 A2 A3

w 
A4 A5 A6 A7 A8 A A9 A10 Puente  Coda 

8 24 32 48 53 67 75 91 99 115 131 147 154 163 175 

Acmp. Acmp. Acmp. 
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Figura N. 33 Tema principal en exposición y reexpos ición en diferentes 
octavas  

 

 

 

 

El tema principal se expone en diferentes octavas y esto genera un contraste  que 
no se presenta en ninguna otra sección del concierto. El elemento tímbrico 
novedoso también enfrenta ideas de algunos temas a manera de contraste de 
personajes masculino-femenino: 

Figura N. 34 Contraste y desarrollo del tema   

 

 

 

 

 

 

Las variaciones del movimiento se realizan a través de recursos de desarrollo 
como lo son: cambios de registro, cambios de dirección ascendente descendente 
en la melodía, articulaciones, acentos y cambios en los timbres a través de 
armónicos y la alternación entre solista y acompañamiento.  

 

Tema En registro 
agudo, ligero y 
con articulación 
staccato 

Octava pequeña (sonido real) 

Octava grande (sonido real) 
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Figura N. 35 Recursos de desarrollo en las variacio nes 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El planteamiento dinámico del compositor está siempre orientado al contraste 
entre las variaciones que presentan un carácter fuerte y suave según corresponda. 
Sin embargo es notable que las variaciones en el registro grave casi siempre 
estén indicadas sobre dinámica opuesta a la dinámica de los motivos en registro 
agudo bien su intensión está dirigida hacia este desarrollo opuesto. 

Figura N. 35 Recursos de desarrollo en las variacio nes 
 

 

 

 

 

 

 

Dinámica, Articulaciones melodía descendente  

Cambio de timbre a través del uso de 
armónicos  

Variación A5 En registro Grave, pesado y 
con acentos y articulación detaché  



67 
 

La variación A5 se presenta en el registro agudo con su carácter gracioso y amable 
y posteriormente se presenta en el registro grave con su carácter obstinado y 
enérgico. 

En el compas 55 se muestra un motivo en que el registro agudo se encuentra 
plasmado en dinámica forte y el registro grave en dinámica piano. 

Figura N. 36 Diferencia dinámica de temas en difere ntes registros 
 

 

 

 

 

 

Sin embargo posteriormente y en más de 2 ocasiones el planteamiento es 
justamente lo contrario, el registro agudo en piano y el grave en forte. 

Figura N. 37 Diferencia dinámica de temas en difere ntes registros 
 

 

 

 

 

 

 

Podemos concluir entonces que parte de la concertación del material musical se 
realiza a través de las dinámicas y registros. En la coda, la melodía recorre todo el 
registro registros siempre en un crescendo.  

 

Melodía: La melodía del 3er movimiento esta descrita sobre la escala mayor 
natural y sus movimientos interválicos se plantean mayoritariamente por: grados 
conjuntos, terceras tanto ascendentes como descendentes y algunas secuencias. 

Motivo en Registro agudo en forte         Motivo en Registro grave en piano  

 

Efecto contrario 
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Su carácter es muy juguetón y vivo. Estas características están determinadas por 
su ritmo en agrupaciones de tres corcheas, su tempo y su contorno melódico que 
siempre presenta movimientos muy estables y graciosos. Los motivos melódicos 
están planteados tanto por el acompañamiento como por el solista, sin embargo la 
función del acompañamiento además de interpretar alguna de las secciones es de 
conectar las variaciones del tema principal entre sí. 

El registro del todo movimiento abarca un intervalo bastante amplio, sin embargo 
cada sección de la obra está centrada en un registro limitado  ya que  ninguna de 
ellas excede 2 octavas.  

Las articulaciones más utilizadas de movimiento son legato y staccato en 
combinación de a dos notas por una respectivamente de esta manera

Esta articulación realza el carácter travieso de la melodía porque 
genera un contraste de sonoridad  que favorece la intensión liviana de la 
agrupación por seis corcheas en el compas. 

En este movimiento encontramos apoggiaturas como único adorno (diferente al 
trino, que es muy común en la música de este estilo) característico de este 
movimiento el cual aplica un sentido mucho más lúdico a la intensión de la frase.  

Figura N.38  Adornos: Apoggiatura  
 

 

 

 

 

 

Debido a que el tema principal es bastante ágil y desarrollado la estructura musical 
tiende a modificarse. Una de las características más destacadas de la forma del 
movimiento es la reaparición del tema principal hacia el final del movimiento. Este 
recurso se utiliza con el fin de que el oyente pueda recordar el material del tema 
principal antes de presentar las últimas variaciones y la coda. 

Para finalizar el movimiento en la variación A10 se retoma el motivo anteriormente 
presentado por la variación A7 (en el que se presenta u motivo sobre el registro 
agudo y luego otro en el registro grave) mostrando los dos motivos sobre el mismo 
registro y como una idea musical concreta. En este material existen apoggiaturas 



69 
 

que prepara graciosamente el final del movimiento y del concierto con una escala 
descendente hacia la tónica.  

El movimiento melódico es siempre muy activo, todas sus frases están planteadas 
por medio de escalas ascendentes o descendentes y siempre el movimiento es 
bastante denso en el sentido que utiliza casi todos los grados posibles. 

 

Armonía: La tonalidad  del movimiento es A (tonalidad principal del concierto) La 
estructura armónica utiliza las funciones principales (T, S y D) y modula a los 
grados VI y IV a través de sus variaciones. Las modulaciones se realizan con la 
estructura clásica de modulación: acorde común - acorde modulante - nueva 
tonalidad. 

El ritmo armónico es bastante activo, sus funciones cambian aproximadamente 
cada 2 o 4 compases dependiendo del desarrollo de las variaciones. Sin embargo 
debido a la estructura general estos cambios armónicos son parte del desarrollo 
natural de las variaciones y se presentan en su mayoría como modulaciones 
transitorias y no como cambios estrictos a una nueva tonalidad. 

La tensión armónica no se muestra de manera tan evidente, pero el punto más 
importante en cuanto a contraste armónico lo podemos encontrar en la variación 
A6 que plantea el tema principal desarrollado sobre el VI grado y en la variación A8 
que tiene acordes disonantes y figuras muy largas y profundas.  

Figura N. 39 Tema en I grado menor 

 

 

 

 

 

Esta melodía que se mueve sobre el primer grado pero en modo menor, lo cual 
genera uno de los contrastes más grandes de todo el movimiento. Esta sección 
termina en tonalidad de dominante como preparación para la reexposición. 

 

Ritmo: El ritmo es el factor más determinante del carácter del movimiento en 
general. Su compas de 6/8 genera el carácter vivaz y juguetón de la melodía y las 
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figuras cortas sobre esta misma hacen posible el efecto contrastante con los 2 
movimientos anteriores. 

El acompañamiento plantea sus células rítmicas a base de corcheas donde  se 
marcan cada primera corchea del grupo de tres del compás. Este tipo de 
acompañamiento es característico de la giga14 (corto y obstinado) y resalta el 
carácter de la melodía. 

La indicación de tiempo allegro giusto implica la inferencia del intérprete hacia un 
tempo adecuado para poder transmitir la idea jovial del movimiento. Esto implica 
cierta libertad pero también un balance adecuado entre velocidad y claridad en las 
ideas musicales. 

 

6.12 INTERPRETACION  

El tercer movimiento es muy juguetón y vivaz, sus figuras y compás hacen 
referencia a una intensión lúdica y de danza. Por tanto el manejo del arco es 
básico para darle a cada uno de los sonidos el carácter corto y justo que ellas 
necesitan. Se utiliza golpe de arco detaché y cada uno de los sonidos debe 
ejecutarse enérgicamente para equilibrar la respuesta lenta de la cuerda del 
contrabajo. Las notas largas como negras con puntillo deben tocarse un poco más 
cortas de su duración real para resaltar el carácter juguetón de la obra.  

Sobre las figuras con la articulación escrita de esta manera se 
debe tener cuidado de tocar con los acentos correctos ya que por distribución del 
arco pueden salir acentos desplazados sobre la tercera corchea de cada tiempo. 
Para evitar esto es conveniente liberar la presión del arco y pasarlo más 
rápidamente sobre la cuerda en la nota más corta, además de utilizar un ataque 
más marcado en las primeras corcheas de cada tiempo. 

Los sonidos notas de la variación A5 que tienen acentos en cada una de sus 
corcheas deben ejecutarse con un ataque muy puntual y marcado, sin embargo el 
tempo del movimiento en general no permitirá realizar estos acentos a menos que 
se corte un poco la duración de cada una de las notas.  

En la coda del movimiento, la escala descendente realza el carácter impetuoso del 
concierto en general y su movimiento dinámico crece a medida que el registro 
desciende. Por esta razón es conveniente aumentar gradualmente la cantidad de 
arco utilizada en esta escala para mostrar más claramente el efecto de crescendo. 

                                                
14

 Danza folclórica de origen Inglés de gran velocidad en compas de 6/8 
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7. TRES PIEZAS PARA CONTRABAJO Y PIANO SERGE KOUSSE VITSKY 

 

El conjunto de tres piezas que serán analizadas pertenecen al libro original de 
cuatro piezas para contrabajo y piano de dicho compositor. Este libro incluye las 
piezas: Andante, Humoresque, Valse Miniature y Chanson Triste. 

 

7.1 COMPOSITOR 

Serge Alexandrovich Koussevitzky (Сергей Александрович Кусевицкий). Nació 
en Vishny Volochok- Rusia, el 26 de julio de 1874. De  Rusia en el seno de una 
familia musical muy pobre y es mejor conocido por haber sido el director de la 
“Boston Symphony Orchestra” la cual estuvo a su cargo desde 1924 hasta 1949. 
Su carrera como contrabajista es pasada por alto excepto por las comunidades 
relacionadas con el instrumento.  

A los 14 años ingresa a la escuela de la Sociedad Filarmónica de Moscú 
escogiendo el contrabajo dado que era de los últimos instrumentos para los cuales 
aun existía una beca completa. 

Inició sus estudios con el profesor Josef Rambousek15. Culmina el programa en 5 
meses, el cual tiene como plazo a desarrollarse hasta en 5 años, por tanto su 
maestro Rambousek lo declara un estudiante virtuoso.  

En 1894 recibe su titulo e inicia su carrera como contrabajista y ya para fin de 
siglo, era conocido públicamente como un virtuoso de su instrumento; fue durante 
este periodo donde realizó sus más duraderos aportes al repertorio del contrabajo. 

Koussevitsky transcribió varias obras con el propósito de interpretarlas en sus 
recitales, incluyendo: Kol Nidrei de Max Bruch, el Concierto para fagot K191 de 
W.A. Mozart y la Sonata en sol menor de Henry Eccles entre otros. También por 
esta época, escribe  cuatro piezas cortas originales para contrabajo solista: 
Andante y Valse miniature que fueron publicadas bajo el nombre de “Deux 
morceaux16 Op.1”. Estos 2 trabajos junto con Humoresque fueron originalmente 
publicados en Moscú en 1890. Y la cuarta pieza Chanson Triste fue también 

                                                
15 Checoslovaco que se desempeñaba como primer contrabajo del teatro Bolshoi. 
16 En español: “Dos piezas” 
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publicada en Moscú en 1896. “El conjunto de 4 piezas fue publicado por la firma 
P.Jurgenson y fueron compuestas alrededor del año 1890” 17 (Kelley, 2006, p.2). 

Tras la muerte de su maestro, Koussevitzky le reemplaza como primer contrabajo 
del Bolshoi y como profesor de la Sociedad Filarmónica de Moscú. Sin embargo 
después de su segundo matrimonio decide renunciar al Bolshoi alegando malos 
pagos, burocracia y de transformar artistas en artesanos esclavos. 

Koussevitsky se muda a Berlín y una vez allá inicia su carrera como director de 
orquesta, copiando visualmente la técnica de dirección de maestros como Arthur 
Nikisch y Gustav Mahler y realizaría su debut el 23 de enero de 1908 en el 
“Berlin’s” Beethoven Hall”. Después de este debut, realizó un recital con la 
Orquesta Filarmónica de Berlín sobre música rusa junto con Serge Rachmaninoff 
como pianista solista.  

Como director realizo diversas presentaciones en Inglaterra, Suiza, Alemania y 
Francia y su nombre como director se extendió a un nivel tan alto como el que 
tenía en Rusia. Estando en París recibe varias propuestas de orquestas 
estadounidenses y decide aceptar la batuta de la “Boston Simphony Orchestra” 
(BSO) en 1924, de la cual fue director durante 25 años. 

Su impacto y destreza en la escena musical de los Estados Unidos transformó la 
BSO en una orquesta de talle mundial. Durante su cargo, la BSO interpretó 128 
premieres mundiales de obras comisionadas a los gigantes del siglo XX, de 
compositores como: Aaron Copland, Roger Sessions, Prokofiev, Paul Hindemith, 
Gershwin, Stravinsky, Lukas Foss, Samuel Barber y Arnold Schönberg, algunas de 
estas por intermedio de la Fundación de música Koussevitzky. 

Quiza su contribución más duradera a la música americana fue el establecimiento 
de la “Berkshire18  Music School” para estudiantes de dirección, composición e 
interpretación. Koussevitsky trabajó como instructor de los estudiantes de 
dirección en los primeros anos, entre quienes se encontraban Lukas Foss y 
Leonard Bernstein. 

Serge Koussevitsky murió el 4 de Junio de 1951, en Boston- Massachusetts. 

 

 

 

                                                
17 “All four original pieces were published by the firm P. Jurgenson and were probably composed during the 
1890s”,  Traducción Jesus Insuasty 
18 Ahora Tanglewood. 
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7.2 PERIODO HISTÓRICO 

En los inicios del nacionalismo romántico ruso, los compositores dejan a un lado el 
occidentalismo para empezar a utilizar su música autóctona como base de la 
creación musical, que ya por estas épocas se centraba sobre un romanticismo 
diáfano y escueto. 

Este fenómeno se da a partir de la segunda mitad del siglo XIX y empieza 
oficialmente con la opera “Una vida por el Tzar” compuesta por el músico ruso 
Mijaíl Glinka. Narra la historia de la elección del primer Zar de la dinastía 
Románov, Miguel I, y la expulsión del ejército polaco del país. 

Las características estéticas del romanticismo como tal son cuna del movimiento 
nacionalista, sin embargo estas, nunca superan la importancia melódica propia del 
nacionalismo. 

También están presentes en esta época, los elementos que el impresionismo 
llevaría a los conservatorios de Moscú y San Petersburgo 

Koussevitzky tomará estos planteamientos estéticos del nacionalismo y los 
plasmará dentro de su obra compositiva. 
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7.3 ANDANTE OP, 1 N. 1 de SERGE KOUSSEVITSKY 

 

Esta pieza hace parte del libro de  4 piezas para contrabajo de Koussevitsky 

 

7.3.1 GENERO 

Instrumental - Pieza 

 

7.3.2 FORMATO 

Pieza para contrabajo solista con acompañamiento de piano. 

 

7.3.3 ANALISIS ANDANTE OP, 1 N. 1 de SERGE KOUSSEVI TSKY 

 

Tonalidad: La Mayor  

Estructura: Forma ternaria simple 

 

 

 

 

Sonido: La textura general de la obra es homofónica: está compuesta a partir de 
una melodía muy cantable y  acompañamiento en arpegios que alivianan el peso 
de la armonía densa creando la ilusión de la sonoridad muy suave. 

 A B A COD

a a1 a2 a a1 a2 b 

8 6 6 16 3 8 6 6 



75 
 

A lo largo de la pieza y de acuerdo con el desarrollo melódico, el acompañamiento 
se va volviendo más rítmico y más vertical hasta llegar al clímax donde los sonidos 
se ejecutan con el mismo ritmo. 

El desarrollo dinámico de la pieza está planteado inicialmente en las dinámicas de 
piano, mezzo piano y pianissimo, lo que sugiere inmediatamente un desarrollo 
desbordado para llegar al clímax de la obra, donde si bien  esto no se encuentra 
textualmente indicado; su melodía tensionante de ritmo agitado, sus acordes 
fuertes y rítmicos y su constante intensión ascendente crean en el interprete y en 
el auditorio la necesidad de llegar al máximo posible de sonoridad y color19. 

 

Melodía: La melodía de esta pieza es muy cálida y expresiva, sus movimientos 
son en su mayoría suaves aunque contiene ciertos arrebatos emocionales 
expresados por medio de saltos y cromatismos en los que la figuración rítmica de 
la melodía es significativamente más ágil. Se caracteriza por exponer un mismo 
motivo tres veces y desarrollarlo de manera diferente en cada una de estas. Este 
motivo se inicia con un arpegio ascendente y un movimiento melódico 
descendente inmediato. Posteriormente el tema se desarrolla hasta alcanzar el 
clímax de la sección en el compás 13. 

Figura N. 40 Clímax sección A 

 

 

 

 

 

 

Posteriormente el clímax presenta algunas réplicas a través de secuencias 
descendentes para alivianar la carga de tensión y llevar la frase hacia su final por 
medio de la indicación diminuendo. 

Los temas se desarrollan de manera ascendente tanto para crear expectativa 
(como se ve en el final de la sección A como para concluir como en la sección A2. 

                                                
19

 “El color en los instrumentos de cuerda frotada está particularmente determinado por el vibrato” 

(Stetsenko 1976, p. 146 Traducción Irina Litvin.) 

Clímax 
Pequeña replica del clímax 
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Ya en la sección B la melodía es más agitada e incisiva. Su carácter voluntarioso 
se impone sobre la suavidad de la figuración rítmica apoyada por el cambio de 
tempo. El movimiento por grados conjuntos por medio de secuencias ascendentes 
y descendentes hace que la melodía se mueva siempre sobre funciones 
armónicas diferentes. Esta serie de secuencias transmite una inestabilidad que 
reforzada por los cambios de dinámica con dirección ascendente creen en la 
audiencia la sensación de necesidad de explotar y proyectar una gran carga 
emocional, hecho que se consigue con el clímax de la obra. 

En este punto la melodía se plasma completamente sobre intervalos cromáticos 
con el mismo ritmo del acompañamiento y al final hay un salto muy brillante en 
intervalo de quinta justa que se mantiene fuerte y decidido sobre el calderón.  

Figura N. 41 Final sección B  
 

 

 

 

 

 

Posteriormente el contrabajo ejecuta una cadencia melódica descendente por 
grados conjuntos que finalmente apacigua la tensión generada anteriormente. 

El contenido melódico de la sección A2 es completamente igual excepto por la 
CODA donde la melodía únicamente cambia la textura general del final a través 
del cambio de octava alivianando así el color denso característico del contrabajo 
para llevarlo a un plano más delicado y sutil. 

Figura N. 42 Final sección A y Coda 
 

 

 

 

 

 

Cambio Octava 
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Es importante mencionar que esta última nota de la obra puede tocarse por medio 
del  4 armónico natural de la primera cuerda del instrumento y esto genera en el 
sonido un color mucho menos denso que la cuerda pisada. 

 

Armonía: El contenido armónico de esta obra está bastante marcado por el 
carácter de cada una de las secciones.  

La introducción abarca dos compases con la exposición de la tonalidad principal 
La mayor. En la sección A encontramos un plan tonal muy apacible y claro en la 
tonalidad principal y algunas modulaciones transitorias a los grados VI y II donde 
sobre este último se presenta el clímax de la primera sección. La sección B 
contrasta inmediatamente con la sección A por su modulación al VI grado el cual 
impone inmediatamente un carácter misterioso y tensionante a la música. Se 
presenta un plan tonal más inestable y modulaciones transitorias sugeridas por las 
secuencias melódicas hacia los grados VII  mayor, I mayor y subdominante mayor. 

El clímax de la obra se plantea sobre el acorde de dominante con novena en 
disposición cerrada el cual se amplía a disposición abierta y se cambia por 
dominante con séptima para resolver a tónica con séptima, acorde sobre el cual se 
iniciara la cadenza del contrabajo hacia el acorde de tónica perfecta. 

Figura N. 43 Final sección B y cadenza 

 

 

 

 

 

El ritmo armónico no es estable pues sus cambios de función se hacen en puntos 
distintos del compas y del periodo, sin embargo es posible afirmar que cada medio 
compas siempre habrá un cambio en el acompañamiento bien sea de función, 
inversión o de disposición. 

La única sección de la obra donde lo anterior no sucede es en el clímax de la obra 
donde se mantiene un mismo esquema repetitivo durante más de un compas. 
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Ritmo: la figuración rítmica de esta obra es bastante constante, su compas de 6/8 
permanece siempre descrito en corcheas en el acompañamiento y la melodía 
conserva también esta figuración con algunas semicorcheas utilizadas como un 
recurso de expresión de un sentimiento intenso. 

La obra tiene como titulo la indicación de tempo Andante, el cual sugiere un tempo 
tranquilo pero con movimiento, este es modificado severamente en la sección B la 
cual demanda un tiempo más rápido y además inmerso en su desarrollo se 
encuentran indicaciones para acelerar y retardar. Esto genera un contraste 
bastante marcado entre las dos secciones por medio del cual el compositor 
transmite un ambiente calmo y acogedor en la sección A y una angustia intensa y 
febril en la sección B. En esta última encontramos un pequeño ritenuto sobre el 
compas 30 que sugiere dentro del discurso melódico de la obra un ánimo muy 
tranquilo que poco a poco se vuelve más intenso y termina por explotar su fuerte 
emoción.  

Figura N.44 Cambio gradual de tempo sección B. 

 

 

 

 

 

 

En el clímax de la obra encontramos que el acompañamiento está escrito con 
acordes muy densos sobre cada corchea del compás lo cual genera una fuerza 
extraordinaria sobre la textura sonora que se destaca rítmicamente por encima de 
toda la obra. 

Figura N.45 Tiempos marcados en el acompañamiento  
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El anterior efecto termina con el calderón del compas 38 y continua hacia su 
conclusión en una melodía en tiempo libre que está escrita sobre negras con una 
única blanca cuya intensión es resaltar la nota más importante de este movimiento 
conclusivo. 

Figura N. 46 Cadenza 

 

 

 

 

 

 

7.3.4 INTERPRETACION 

Andante de Koussevitzky es una pieza muy lirica y expresiva, incluso sobre la 
partitura está escrita la indicación “cantábile” lo cual sugiere y exige 
inmediatamente la importancia de la expresión y cuidado de la melodía en todos 
los motivos de la pieza. 

Los recursos apropiados para una correcta interpretación son el vibrato y el 
correcto manejo de arco para interpretar las frases completas sin cortes o baches 
sobre su desarrollo natural. El arco debe cuidar la distribución para cada cantidad 
de notas pues las ligaduras escritas sobre la partitura generan algunos problemas 
de acentos desplazados o incorrectos que deben corregirse por medio de la 
liberación de presión. 

El vibrato debe utilizarse siempre en función de la intensión de la frase. En los 
puntos de mayor tensión como en el clímax de la sección A o en el clímax de la 
obra, este debe ser muy amplio e intensivo, y en los finales de frase debe 
disminuirse las oscilaciones para diminuendo exigido por el declive del motivo. 

Debido a la época estilística en que esta obra fue concebida el uso del rubato está 
permitido, sin embargo debe manejarse como un recurso para generar variedad y 
sorpresa sobre los temas repetitivos y no debe exagerarse su utilización.  
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7.4 VALSE MINIATURE OP. 1 No. 2 de SERGE KOUSSEVITS KY 

 

Escrito por Koussevitzky antes de 1900 en formato de una pieza instrumento 
solista y piano acompañante. Es una obra de textura homofónica a lo largo de la 
cual podemos encontrar melodías complementarias sin llegar a establecer un 
manejo contrapuntístico como tal. La vasta utilización del registro del contrabajo 
como solista genera una melodía particularmente expresiva y las modulaciones 
transitorias propuestas ponen en cada sección un color particular que les hace 
diferente una de otra. 

 

7.4.1 GENERO 

Vals: Es una danza de salón originada en el Tirol (Austria) alrededor del siglo XII 
que se expandió por toda Europa aproximadamente en el siglo XVII. El vals como 
danza de salón alcanzó su cúspide de nobleza en el año 1760. Su nombre es 
derivado de la palabra alemana Walzen que significa girar, rodar o deslizarse. 
Estas danzas de giro eran interpretadas y bailadas por campesinos en salones 
populares de las regiones de Austria y Bavaria y sus tonadas o melodías 
características pueden encontrarse aun en cantos de trabajo de tradición oral. 

El vals tiene una célula rítmica característica de ¾ (aunque se necesita de 2 
compases para completar su paso básico) con un acento muy fuerte en el primer 
tiempo el segundo tiempo débil y el tercer tiempo aun más débil. Originalmente era 
una danza de movimiento lento pero con el tiempo se ha ido transformando hasta 
encontrar valses en movimientos muy agiles. 

  

7.4.2 FORMATO  

Pieza para contrabajo solista con acompañamiento de piano. 

 

7.4.3 CONTEXTO HISTORICO Y EVOLUCION 

Aunque por su origen y desarrollo se le asocie con la música erudita, el vals puede 
encontrarse incluido en diversos géneros, desarrollados en la corriente folklórica 
de los países en los que esta danza influyó. 
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Entre los diferentes estilos del genero podemos encontrar: vals vienés, vals criollo, 
vals mexicano20, vals-tango, los cuales se diferencian entre ellos en la 
instrumentación, la velocidad del movimiento y el carácter de la melodía, entre 
otras características; sin embargo todos ellos conservan el mismo patrón de 3 
tiempos del vals original.  Además de los anteriores ejemplos, también existen 
diversos géneros que si bien no conservan el patrón original en la distribución de 
tiempos, sí son un resultado de la modificación de su estructura rítmica interna. 

 

7.4.4 ANALISIS VALSE MINIATURE OP. 1 No. 2 DE SERGE  KOUSSEVITSKY 

 

Tonalidad: La Mayor 

Estructura: Rondó + introducción  

  

 

 

 

INTRODUCCIÓN 

Esta corta introducción se expone sobre la tonalidad principal La mayor (A) y 
consta de cuatro compases donde el compositor plasma la célula rítmica 
característica del vals, por medio de la superposición de voces en la parte del 
piano. Esto, utilizando una blanca en el segundo tiempo del compás y creando la 
sensación de 3 tiempos independientes.  

 

Es notable encontrar como motivo repetitivo en la introducción, la tensión del 
acorde Tónica 9 que aparece y se elimina por medio del movimiento descendente 
de una segunda voz en el 2do tiempo del compás. El noveno grado del acorde en 
el segundo tiempo del compás resuelve al octavo grado en el siguiente tiempo así:   

 

 

                                                
20

 Popularmente conocido como ranchera. 

Intro  

4 

a a1 b a a2 c a a3 

A B A1 C A2 

42 22 58 90 115 

a4 
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La parte de imagen con el identificador de relación rId70 no se encontró en el archivo.

Figura N. 47 Introducción 
 

 

 

 

 

El tercer tiempo de estos compases es muy suave, porque además de ser el 
tiempo más débil del compas, crea una atmósfera de tranquilidad y movilidad en 
un diminuendo constante y a su vez, genera la expectativa necesaria para 
preparar el inicio del tema principal. 

 

SECCIÓN A  

Sonido: El tema principal tiene un carácter muy cantable, romántico y nostálgico. 
La textura de esta sección es completamente homofónica y los movimientos en el 
acompañamiento soportan la intención de la melodía, complementando su 
movimiento por medio de cambios de disposición y pequeñas notas de paso. 

Figura N.48  Semiperiodo-tema a 

 

 

 

 

 

 

 

 

Melodía: Tiene un registro muy amplio y recorre la mitad del diapasón del 
contrabajo durante 2 compases. Esta amplia particularidad del material musical,  
lleva la melodía a un desarrollo dinámico muy amplio de tal manera, que su fuerza 
emocional se resalta sobre el resto del material melódico de la obra.  

Cambio 
disposición 
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El contenido musical es muy íntimo y suave. La melodía se desarrolla en un 
movimiento ascendente constante e intenso y se relaja casi inmediatamente con el 
movimiento consecuente descendente como en el baile del vals donde se realizan 
giros muy rápidos hasta llegar a un reposo representado en la línea melódica por 
el último motivo de la frase que además no es tan amplio, ya que el recorrido 
melódico se mantiene dentro de la misma octava.  

La articulación legato en las dos partes (piano y contrabajo), crean una textura de 
melodía con acompañamiento muy suave y el ensamble de la dirección climática 
de la frase en las 2 partes, proyecta la sensación de libertad y prisa; al mismo 
tiempo el plano dinámico donde desemboca la sección, tranquiliza al oyente por 
medio de una implícita y pequeña disminución en el tempo. 

El tema a1 al finalizar la sección contiene un material contrastante ya que el 
movimiento descendente crean una atmosfera misteriosa, que se manifiesta a 
través de las modulaciones al III grado e introducen al oyente a la siguiente 
sección. 

 

Armonía:  Esta sección se desarrolla sobre la tonalidad principal (La mayor) con 
una modulación al tercer III grado (C# menor) al el finalizar del periodo. 

Es importante mencionar el constante uso de acordes con noveno grado durante 
toda la sección y los cambios de disposición como recurso estético que se 
presenta de manera proporcional al desarrollo melódico. 

 

Ritmo: Las figuras rítmicas utilizadas en las partes de mayor desarrollo dinámico 
son negras y corcheas, y en las partes de reposo son blancas con puntillo.  

Durante toda la sección A, en el acompañamiento encontramos la misma 
superposición de voces como en la introducción. La mano izquierda tiene la 
función tanto de mantener el eje del tempo como de resaltar la célula rítmica del 
vals. 

 

SECCIÓN B  

Sonido: La textura general de esta sección es homofónica y las notas de paso 
complementarias a manera de respuesta, se hacen cada vez más evidentes. La 
impresión sonora es mucho más bailable que la anterior y el acompañamiento se 
vuelve más marcado. 
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Su contenido musical es más rítmico e incisivo y su  melodía por escalas 
cromáticas y figuras cortas hacen de esta una de las secciones más intensas. 

El desarrollo dinámico está planteado para resaltar los motivos repetitivos: el 
movimiento melódico por su misma intención descendente e indicaciones en la 
partitura marca un diminuendo continuo hasta la semicadencia.  Sobre esta 
encontramos un fortissimo que la resalta sobre toda la sección y posteriormente 
los motivos se ejecutan en dinámicas cada vez mas suaves. 

 

Melodía: El carácter melódico es menos amplio en comparación al tema principal 
además es bastante corto e incisivo.  

Su intensión dancística está presente, ya que su ritmo parece representar las 
parejas de un salón de baile: primero el carácter femenino (con el tema en mayor) 
que graciosamente se mueve sobre el acompañamiento, luego el carácter 
masculino (representado con este mismo material en menor) con su fuerza y 
determinación dominante, crean el cambio armónico; seguidamente los coqueteos 
y miradas de estos dos personajes, en el motivo descendiente cromático que se 
crea como resultado de la unión de los materiales. 

Esta unión melódica de los modos se mantiene inestable hasta la resolución del 
acompañamiento.  

Figura N.49  Intención dancística  

 

  

 

 

 

 

 

 

El desarrollo melódico está planteado dentro de un registro pequeño, usa la 
repetición de motivos iniciándolos cada vez en un grado más grave al anterior. El 
contorno melódico es mixto, pues está conformado por una primera sección con 
contorno diatónico, que se mueve en un arco melódico suave a través de grados 

Melodía 
Diatónica  

1. Motivo  repetitivo de 2 compases (Femenino) 2. Motivo  repetitivo de 2 compases (Masculino) 

Melodía Cromática  

Unión de los dos materiales 
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conjuntos, y también encontramos un pequeño fragmento cromático, que se 
manifiesta hacia la semicadencia del periodo. 

Finalmente la indicación de ritenuto, libera cálidamente la tensión del movimiento 
descendente anterior y entrega la melodía a la repetición del tema principal. 

 

Armonía:  Su lenguaje armónico es mucho más variado que la sección anterior. 
Encontramos un plan tonal basado en los contrastes entre modos mayor y menor, 
por tanto los motivos tienen mucha tensión armónica.  

En el primer semiperiodo la melodía plantea la exposición y unión de los dos 
modos  opuestos, aunque en funciones distintas; esta tensión junto con la melodía 
cromática, se mantiene sobre las funciones de dominante. 

El ritmo armónico cambia cada 4 compases excepto al final donde se mantiene en 
función de doble dominante VII7 durante 6 compases manteniendo la tensión 
sobre este acorde disonante por medio de cambios de disposición de la función en 
el piano y evitando la resolución a toda costa. Este ritmo armónico diferente 
genera la inestabilidad de la unión de los 2 modos y la concluye en un acorde de 
dominante  sobre un ritenuto que cada vez marca más la tensión.  

 

Ritmo: El ritmo es el aspecto que diferencia esta sección de las otras, pues le 
proporciona un carácter más movido, ya que el motivo principal esta descrito sobre 
2 compases como el paso básico de esta danza. 

Figura N. 50 Carácter bailable 

 

 

 

 

 

 

 

El acompañamiento marca estrictamente el compás y célula rítmica típicos del 
vals, haciendo permitiendo la clara intensión dancística de esta sección y el 

1. Motivo  repetitivo de 2 compases (Femenino) 

Célula rítmica tradicional del vals 
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pequeño ritenuto del final, sustenta el carácter de la melodía al resaltar la tensión 
armónica y por ende su resolución. 

 

SECCIÓN A1   

Las características musicales de esta sección son exactamente iguales a las de la 
sección A, por esta razón solo se hablará de los compases que las diferencien. 

La sección A1 se diferencia de la sección A por la resolución melódica del tema 
principal en el segundo semiperiodo. Los últimos compases a partir del compás 55 
son reemplazados con otro motivo de igual proporción. 

Figura N.51  Cambio en la Resolución 
 

 

 

 

 

 

Este cambio aunque pequeño imprime en el carácter de la sección una dirección 
melódica más estable, un descanso explicito del baile de la sección anterior y un 
final que la melodía declama sutilmente a partir de los gados las funciones 
(cadenciál,  dominante y tónica). 

 

Melodía: Este motivo adicional se mueve dentro del modo mayor en un contorno 
melódico diatónico sobre grados conjuntos y a través de algunos saltos pequeños. 
Describe una construcción melódica muy suave y adecuado para finalizar la frase.  

El motivo adicional tiene una función conclusiva y genera un efecto anti climático 
en la frase ya que en este compas en vez de llegar y mantener el punto más alto 
de la melodía, hay una caída abrupta de la intensidad dinámica, cambio inmediato 
de la primera octava a la octava pequeña, cambio brusco de la intencionalidad 
melódica ascendente a una intensión descendente y una resolución inmediata de 
la tensión generada por toda la frase. 
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Armonía: El manejo armónico del final de frase presenta una cadencia perfecta 
con sus acordes respectivos (cadencial, dominante) y finalmente esta sección es 
la única sección de la obra (exceptuando la coda) que resuelve al acorde de la 
tonalidad principal. 

Ritmo: el ritmo en el motivo adicional es igual que el de la sección A. 

 

SECCIÓN C 

Sonido: La sonoridad de esta sección se resalta sobre el resto de la obra por su 
textura. Dentro de esta sección encontramos una textura mixta. Existe un juego de 
papeles entre la melodía del tema principal y un acompañamiento melódico. La 
melodía es interpretada y desarrollada por el piano y el contrabajo en momentos 
diferentes, cuando uno es melodía el otro acompaña la melodía. Este papel de 
acompañamiento melódico se diferencia del acompañamiento general porque su 
contenido musical es igual de importante y se debe tocar en la misma dinámica 
según la indicación en la partitura. 

Simultáneamente existe un acompañamiento rítmico similar al de la sección A que 
marca los 3 tiempos del compas de ¾ durante todo el desarrollo del periodo. 

 

Melodía: La melodía tiene algunos motivos de la sección A los cuales son 
expuestos por el piano y concluidos por el contrabajo. La melodía se mueve sobre 
los grados 3°, 2° y 1° como esquema repetitivo dura nte todo el periodo y hacia la 
parte final de la frase en que se acerca a través de saltos al clímax de la obra. La 
melodía del contrabajo cada vez más aguda, parece perderse en lo más alto del 
sonido del instrumento sin resolver nunca y después en la sección de mayor 
tensión por medio de un salto de tritono alcanza el clímax sobre el punto más alto 
del registro de la pieza. 

Finalmente los 2 instrumentos tocan el tema una vez más y resuelven por medio 
del motivo final de la sección A1. 

 

Armonía: El lenguaje armónico de esta sección tiene como característica un ritmo 
armónico bastante estable, las funciones armónicas cambian cada 4 compases 
durante toda la sección, aparece nuevamente la modulación al III grado y se 
siguen utilizando acordes disminuidos del VII grado. 
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Ritmo: En el acompañamiento ejecutado en negras por el contrabajo encontramos 
la única síncopa de la obra, sobre la misma nota siempre y a la par con el 
acompañamiento del piano generan un efecto de corcheas que junto con la 
melodía resaltan el ritmo del tema. Una vez el contrabajo empieza a tocar el tema, 
el piano reemplaza este efecto en la mano izquierda hacia el final de la frase. 

Figura N.52  Juego rítmico entre solista y acompaña miento 
 

 

 

  

 

 

 

Este efecto se repite en las frases posteriores hasta el final de la sección donde al 
igual que en la sección A1 está escrito un ritenuto sobre la resolución del motivo. 

 

SECCIÓN A2   

Esta sección comprende un periodo de la sección A y una sección adicional a la 
cual nos referiremos en este análisis como coda.  

 

CODA 

Sonido: La textura de la coda es homofónica y el acompañamiento del piano 
utiliza una rango muy amplio del registro de este instrumento.  

La melodía que ejecuta el contrabajo se mantiene dentro de in registro pequeño y 
el piano cambia la disposición de los acordes constantemente moviéndose en tres 
octavas distintas. 

El contrabajo ejecuta los últimos 8 compases acompañado únicamente por notas 
largas en la parte del piano y es el punto de mayor virtuosismo para el 
instrumentista. En un crescendo perpetuo, figuración rítmica más corta y tensión 
armónica se alcanza el final de la obra con dos fuertes acordes muy clásicos en el 
género del vals. 

Se reemplaza 
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Melodía: La melodía tiene un carácter completamente virtuoso. Describe una 
construcción melódica para cada una de las funciones por medio de arpegios en 
corcheas y tresillos a los cuales preceden y anteceden arpegios disminuidos 
descendentes y ascendentes (respectivamente). Finalmente la obra culmina con 
una melodía sobre tresillos que enmarcan el arpegio de La mayor y son el punto 
de mayor virtuosismo de la pieza. Esta última sección diferente a todas las 
anteriores en carácter transmite una sensación de grandeza en la danza, la 
música va cada vez más rápido y el instrumento baila con ella hasta que el solo 
debe continuar  a toda velocidad y culminar la danza con un paso espectacular y 
de gran dificultad. 

 

Armonía: El lenguaje armónico de esta sección se caracteriza por el uso del 
acorde de doble dominante como acorde de paso para las funciones principales. 
El ritmo armónico es irregular y esta irregularidad genera la inestabilidad necesaria 
para ampliar el periodo y permitir el desarrollo virtuoso de la melodía del solista. 

 

Ritmo: En esta sección el ritmo juega un papel crucial ya que es el encargado de 
modificar el carácter de la melodía y hacer de esta un material musical más 
virtuoso intenso y expresivo. 

Las figuras rítmicas predominantes son corcheas y tresillo de corchea y a medida 
que la melodía tiene figuras más pequeñas el acompañamiento tiene figuras más 
extensas y esta diferencia hace mas contrastante la textura de sonido permitiendo 
la exaltación del virtuosismo de la sección. 

  

7.4.5 INTERPRETACIÓN 

El sonido de esta obra debe ser muy grande y expresivo, sus movimientos 
melódicos amplios y su carácter dancístico conjugan dos características sonoras 
que deben ser utilizadas según el carácter de cada tema. Debe ser denso y 
expresivo en las partes de mayor tensión y amplitud melódica y también corto, 
liviano y juguetón en las secciones que mas agiles y el virtuosas. 

El trabajo sobre la presión del arco es fundamental ya que la cantidad de notas por 
cada arco varía constantemente y a veces se necita crecer o disminuir según el 
sentido de la frase por eso es importante trabajar la dinámica forte hacia la punta 
del arco y piano en el talón del arco. 

La presión del arco en el registro agudo debe estabilizarse al máximo para tener 
un control total sobre ella en cualquiera de las dinámicas. 
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La posición de la mano en el registro agudo debe afianzarse a través de puntos 
estables como lo son los armónicos. el estudio de la frase en este registro debe 
realizarse con notas largas vigilando que siempre la mano conserve la apariencia 
de la posición redondeada. 

Sobre el climax de la obra es importante anotar que tanto contrabajo como piano 
deben hacer evidente el crescendo hacia la nota más importante de la sección c y 
marcar este climax como un punto incisivo de la melodía. 

Los ritenutos en los finales de frase deben estar guiados por el contrabajo y el 
piano debe seguir su movimiento y completar la frase con su misma intensión. 
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7.5 CHANSON TRISTE OP, 2 de SERGE KOUSSEVITSKY 

 

Esta pieza hace parte de las “Cuatro piezas para contrabajo” del compositor y fue 
publicada en Moscú en 1896. Chanson Triste fue la última en ser publicada.  

Su discurso musical es muy característico porque la intención poética de la 
chanson hace que el instrumento cuente una historia en vez de cantar una 
melodía. 

Su textura es homofónica ámplia y muy sonora y su carácter doloroso, y 
melancólico hace de esta pieza las más sentimental y desgarradora de las cuatro 
miniaturas. 

7.5.1 GENERO 

Pieza (Canción Instrumental). 

El titulo de la pieza “Chanson Triste” sugiere inmediatamente un argumento 
compositivo como lo es el hecho de titular una pieza instrumental con un nombre 
del género utilizado en piezas para la voz cantada. 

El término “chanson” es utilizado generalmente para referirse a piezas vocales con 
letra en francés. Estas piezas generalmente tratan de temas amorosos, críticas 
sociales o políticas y se encuentran clasificadas en el marco del estilo de los 
cabarets.  

La chanson como tal es una pieza polifónica que se originó en la baja Edad Media 
y  Renacimiento. Tanto la letra como  la música estaban escritas principalmente en 
forma rondó pero con el paso de los años los compositores y poetas empezaron a 
utilizar diversas formas. 

Las primeras chanson fueron escritas a dos, tres y cuatro voces y algunas veces 
estaba acompañadas por un conjunto instrumental. 
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7.5.2 EVOLUCION DEL GÉNERO 

 

Diversos rumbos tomaría la composición de las chanson. Durante el siglo XV al 
XVI se hizo popular la utilización de tres voces y una voz solista y ya para 
mediados del siglo XVI nació la chanson francesa que abandonaba la textura 
polifónica y adoptaba una forma simple y homofónica. 

La chanson francesa habría de convertirse también en la “canzona” que era una 
canción típica de  los  trovadores y estaba compuesta de 4 o 5 estrofas de 8 
versos cada una. 

De esta última evolución se hicieron transcripciones para laúd e instrumentos de 
tecla por lo cual la canzona evolucionó hacia el género instrumental. 

Asimismo surgen composiciones instrumentales de estilo vocal (canzona da 
sonare y otras), muy cercanas al ricercare y a la fuga, que fueron imitadas por 
otras escuelas europeas. 

Se denominó igualmente canzona a un género complejo, alternativamente coral e 
instrumental, precursor del drama y de la sonata da chiesa a finales del siglo XVI. 

 

7.5.3 FORMATO 

Pieza para contrabajo solista con acompañamiento de piano. 

 

7.5.4 ANALISIS CHANSON TRISTE OP, 2 

 

Tonalidad: Mi menor armónico 

Estructura: Forma ternaria simple + cadenza intermedia 

 

 

 

Intro  

3 
b 

A B Cadenza 

4 
a a1 

8 8 

c 

8 8 

A1 

a a2 

8 8 
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Sonido: La textura de esta obra es completamente homofónica y gran parte de su 
desarrollo está planteado como una imitación melódica de un recitativo operático. 
El instrumento declama su discurso musical y el acompañamiento realiza una 
base armónica complementando la textura. El desarrollo dinámico resalta el 
carácter declamatorio de la melodía esta descrito como si se estuviera 
declamando un poema y por esta razón cada nota aunque con una dirección 
lógica tiene una sonoridad independiente. 

Posteriormente en el desarrollo melódico es más lirico y estable. Los acordes en el 
acompañamiento se plasman por medio de arpegios. Su desarrollo dinámico es 
más extenso y consecuente con la dirección ascendente o descendente de los 
intervalos hasta llegar a la cadenza donde el solista hace gala de su virtuosismo. 

La sección más densa a nivel de sonoridad es la sección B ya que encontramos 
variación en la ejecución del acompañamiento primero con arpegios extendidos 
bajo una melodía y luego con rítmicas corcheas que marcan cada medio tiempo 
del compás. 

La utilización obligada de la técnica arpeggiato en el piano acompañante genera 
una estela de sonoridad particular que destaca mucho más el carácter protagónico 
de la melodía en los puntos más tensionantes de la obra.  

 

Melodía: La melodía de la obra está dictada tanto por el sentido poético recitativo 
como por el sentido melódico expresivo. 

La melodía recitada es una emulación de un libreto declamado o una historia 
contada como un recitativo donde se describen enunciaciones de motivos 
melódicos desunidos entre sí pero con un sentido general de expresar una idea de 
tristeza y resignación. Su periodo repetitivo en la sección A hace énfasis sobre la 
situación aciaga en que se encuentra el personaje descrito por la melodía. La 
melodía se mueve por grados conjuntos y algunos saltos que describen un acorde 
como el motivo principal. 

Figura N. 53 Primer semiperiodo, sección A (Motivos  principales) 
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El motivo principal inicia con la nota más aguda de toda la sección y todos sus 
desarrollos se plantean de manera pausada dando como resultado el carácter 
lánguido de la obra. La sección B sección por el contrario describe una melodía 
mas continua que aunque no es tan dolorida, su ambiente sombrío se mantiene 
por medio de las armonías disminuidas en las que la melodía se mueve. Esta 
melodía es un poco más angulosa que la de la primera sección, está escrita por 
medio de saltos y grados conjuntos cromáticos y diatónicos, cada motivo que la 
melodía presenta es un desarrollo del motivo principal de la sección B realizado a 
través de secuencias y cambios en la línea melódica. 

Figura N.54 Motivo principal sección B 

 

 

 

 

 

 

 

El clímax melódico de la obra se ubica sobre la sección de la Cadenza donde a 
través del arpegio disminuido construido a partir del primer grado se desarrolla un 
recorrido melódico por casi todo el registro del contrabajo, describiendo un acorde 
por cuatro octavas diferentes de manera ascendente y descendente con cambios 
de ritmo en ambas direcciones. 

Figura N. 55 Clímax  
 

 

 

 

 

 

Motivo principal 

Motivo principal Sección 
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Esta Cadenza interna, típica en conciertos, expresa estado ulterior del personaje 
descrito y su derrumbe emocional hasta las profundidades del agobio y su último 
aliento exponiendo nuevamente el discurso principal en dinámica pianissimo. 

 

Armonía: El plan tonal de la obra esta dictado por su contenido melódico musical. 

La introducción plantea una pequeña exposición de la tonalidad principal a través 
del acorde de VII grado y terminando en dominante. 

En las primeras secciones de introducción y sección A encontramos períodos 
unitonales lo cual supone una sencillez y cierta liviandad en la carga musical. Ya 
sobre la sección B encontramos un plan tonal mucho mas agitado que pasa por 
los grados III, subdominante, y VII y el uso de estos está condicionado por las 
secuencias melódicas. 

El ritmo armónico sobre sección A es bastante irregular puesto que se mueve con 
la intención de cada motivo enunciado del recitado. Sin embargo es posible 
afirmar que en cada motivo nuevo hay por lo menos un cambio de función. 

En la seccion B tenemos un movimiento armónico más estable y cíclico ya que en 
sus dos sub-secciones b y c el plan tonal se repite por que la melodía solamente 
tiene pequeños cambios en el material musical. Las funciones tonales cambian 
cada dos compases junto con la disposición y registro de los acordes. El 
acompañamiento describe al principio en arpegios extendidos durante todo el 
compás y posteriormente muetsra acordes en corcheas que texturizan el ritmo 
expuesto por la melodía. 

La Cadenza está desarrollada sobre un acorde disminuido del primer grado en la 
tonalidad principal y se culmina con tres compases que funcionan como puente 
melódico y terminan en función de dominante para conectar con la reexposición de 
la sección A. 

 

Ritmo: El ritmo en esta pieza está utilizado como una herramienta de libre 
desarrollo según la intensión literaria del material musical. En la primera sección 
se utiliza ritmo repetitivo 

 

 

 



96 
 

Figura N. 56 Ritmo Invertido en motivo principal, s ección A 

 

 

 

 

 

En el grafico se pueden apreciar la figuración:  seguida de un movimiento 
melódico que se desarrolla de manera descendente-ascendente y culmina sobre 
una nota larga con ligadura. 

Cada uno de los motivos está intervenido por el acompañamiento como base 
funcional del recitativo y cada una de estas intervenciones se realiza sobre un 
silencio para unirse a la melodía en el final de cada motivo. 

El ritmo de la sección B tiene un sentido más melódico pues este está descrito por 
medio de arpegios de semicorchea en el acompañamiento que sirven de soporte a 

la célula rítmica predominante de la sección . 

Posteriormente el acompañamiento se presenta por medio de acordes verticales 
que forman una melodía con los sonidos superiores que cumple la tarea de 
segunda voz. Esta melodía presenta esta misma célula rítmica pero en un tiempo 

diferente del compás acortando la duración de la negra 
con punto a una negra como consecuencia del desarrollo intenso y emocional de 
la melodía. Posteriormente las notas se reducen a corcheas y reforzadas con el 
accelerando llevan la melodía a su punto más ágil y alcanzan el clímax en la 
Cadenza sobre una  nota con calderón que soporta un acorde muy denso en el 
acompañamiento.  

Esta Cadenza tiene un desarrollo libre del metro, sin embargo su dirección rítmica 
está sugerida en la partitura. Los puntos más importantes están marcados por el  
calderón y la melodía se dirige hacia estos puntos. 

El puente entre la Cadenza y la reexposición tiene indicación de tempo tranquillo y 
en el material rítmico se presentan de nuevo las notas del acompañamiento en el 
segundo tiempo del compás como ritmo inverso a la del compas 4. 
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  Se presenta inverso en el acompañamiento como:  

 

7.5.5 INTERPRETACION 

 

La pieza Chanson Triste es un monólogo donde la melodía del contrabajo 
interpreta un personaje triste y aciago que se expresa a la audiencia por medio de 
su melodía interrumpida. Comenta su situación y procede a contar su historia en 
medio de la que se exaspera por toda la emoción y desolación que esta le produce 
hasta que grita muy fuerte y cae rendido apareciendo en el mismo punto donde 
empezó. 

La obra se debe interpretar de manera muy emocional y sentida. La primera 
sección es bastante libre y cada una de sus repeticiones debe hacerse más 
ardorosa. Es importante mantener el carácter de aflicción durante toda la sección. 

El virbrato no debe ser muy ámplio y su desarrollo debe estar dirijido a la intensión 
poética del motivo musical. 

Cada uno de los motivos debe oírse como un enunciado completo. Es mejor dejar 
las notas cortas resonando para generar este efecto y los finales de frase deben 
suavizarse por medio de la liberación de presión en el arco. 

Los movimientos melódicos cromáticos deben tocarse evitando siempre los 
cambios de posición, de esta manera su resultado sonoro será más claro. 

 

En la sección B el elemento melódico cantable juega un papel muy importante ya 
que es la sección contrastante y sobre esta debe primar la importancia de la frase 
melódica. Cada uno de sus sonidos debe oírse perfectamente unido con el 
anterior y la frase debe llevarse dinámicamente en ascenso hasta  donde la 
partitura indique. 

El efecto de diminuendo es muy importante para poder diferenciar muy bien la 
culminación de la frase y el inicio de la siguiente. 

Es indispensable lograr un buen ensamble en el accelerando. 

La cantidad de arco aplicada a cada compás debe estar de acuerdo con la 
dirección dinámica que la melodía lleva, así que las primeras corcheas de la 
subsección c deben tocarse con aprox. ¼ del arco y las ultimas corcheas y negras 
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de esta misma sección con el arco completo y mucha presión para evitar la caída 
de la intensión fuerte y emocional de la frase. 

 

El calderón ubicado en el final de la sección B al inicio de la cadenza debe 
estudiarse con mucho cuidado pues es una nota en un registro muy agudo del 
instrumento, de larga duración y dinámica fortissimo. Para lograr un correcto 
sonido en esta nota es conveniente tocar notas largas en dinámica forte con todo 
el arco y buscando un punto de contacto con muy buena resonancia sobre la parte 
de la cuerda cercana al puente. De esta manera será más fácil darle la intensidad 
necesaria a este sonido. 

 

La Cadenza aunque tiene un desarrollo libre debe estar equilibrada por la ley de la 
compensación21 pues su desarrollo rítmico está orientado por medio de notas 
cortas en accelerando hacia notas largas y estas últimas deben compensar el 
esfuerzo ya realizado por medio de la relajación del tempo, vibrato y dinámica en 
general. 

El puente debe ejecutarse cumpliendo la indicación de tempo de la la partitura 
pues es un nuevo episodio y debe entenderse como tal y diferenciarse de la 
Cadenza. 

 

La sección A1 es como un eco de todo lo anterior. El personaje está hablando con 
su último aliento, y sus fuerzas casi extintas deben reflejarse en la sonoridad tanto 
del solo como del acompañamiento. Esto se logra con poco arco, inclinación del 
mismo y las notas principales con armónicos en cuanto sea posible. De esta 
manera la textura sonora reflejara una estela de calma y recogimiento.  

 

 

 

 

                                                
21

 Vicktor Panfilo  
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8. PRELUDIO Y SON PARA DOS de TERESA MADIEDO 

 

Escrito por Teresa Madiedo en el año 2005 en la ciudad de Tijuana en Baja 
California, México.  

Esta obra es producto y total evidencia del proceso de transculturación y 
globalización musical, enmarca un género de origen europeo en el Preludio y un 
género afrodencendiente como lo es el Son en un formato de instrumentos muy 
inusual. Fue comisionada a Teresa por parte del contrabajista Andrés Martín 
(argentino) quien se desempeña como director de la cátedra de contrabajo en 
Conservatorio de Música de dicha ciudad. Teresa, directora de la cátedra de 
guitarra clásica en el mismo lugar, escribió y dedicó esta obra a Andrés y a su 
esposa Daniela por ser de las únicas obras para este formato de guitarra y 
contrabajo escrita por una latinoamericana y dedicada a un contrabajista 
latinoamericano. La obra no ha sido editada ni publicada anteriormente y la única 
grabación existente está publicada en la página web youtube.com en la siguiente 
dirección: http://www.youtube.com/watch?v=DtfIOGvaG00 

 

8.1 GÉNERO - Preludio 

Preludio: Es una pequeña pieza musical sin forma particular que antecede a uno o 
varios movimientos de una obra generalmente más extensa y compleja. El 
preludio de una obra particular contiene motivos rítmico-melódicos que serán 
recurrentes a lo largo de toda la pieza. Es una palabra proveniente del latín Prae, 
que significa antes y Ludo que significa juego. 

 

8.2 EVOLUCION DEL GÉNERO - Preludio 

El preludio en sus orígenes se dio como un desarrollo de las improvisaciones del 
artista que se preparaba a tocar, estas le permitían además de prepararse para la 
interpretación, verificar la afinación de su instrumento. Este momento era muy 
importante sobre todo en instrumentos que se desafinaban muy rápidamente tales 
como el laúd. 

Las primeras composiciones de preludios fueron escritas en la época del 
Renacimiento. Eran improvisaciones libres para laúd que servían como 
introducción de la obra a interpretar y como medio de prueba para probar la 
acústica del recinto. 
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Los primeros preludios para clavicémbalo fueron escritos en Francia durante el 
siglo XVII y eran notaciones sin medida en las cuales la duración de cada sonido 
se disponía a placer del intérprete, servían como piezas introductorias de las 
suites para este instrumento. 

Louis Couperin fue el primer compositor en trabajar seriamente el género y los 
preludios sin medida para el clavicémbalo fueron utilizados por diversos 
compositores como Jean-Henri d'Anglebert, Élisabeth Jacquet de la Guerre, 
François Couperin y Jean-Philippe Rameau aproximadamente hasta el año 1710.  

Posteriormente en Alemania en el periodo Barroco se desarrollaron preludios para 
toccatas22 en los cuales existían pasajes sin medida de libre improvisación y 
motivos de la más estricta escritura contrapuntística. A partir de la mitad del siglo 
XVII los compositores empezaron a vincular preludios o algunas veces tocatas con 
fugas en la misma tonalidad. Johann Pachelbell fue uno de los primeros en hacer 
esto junto con Johann Sebastian Bach cuyos trabajos en preludios y fugas son los 
más conocidos. 

Después de un tiempo en el romanticismo los preludios adquieren una forma 
independiente y se trabajan como una pieza musical completa principalmente para 
piano. Frédéric Chopin y Claude Debussy son los más grandes exponentes de los 
preludios como forma musical independiente para piano de este periodo. Gran 
cantidad de estos preludios se encuentran escritos en forma ternaria simple y en 
forma de tema con variaciones.  

Los preludios también fueron utilizados por algunos compositores siglo XX en 
algunas suites inspiradas por el estilo barroco. Tales trabajos incluyen a Ravel Le 
Tombeau de Couperin (1914/17) y a Schoenberg Suite para piano, op. 25 
(1921/23), que comienza con un preludio de introducción. 

 

8.3 GENERO - Son  

Género vocal e instrumental bailable, que constituye una de las expresiones más 
populares dentro de la música cubana. Se baila por pareja enlazada confluyendo 
en giros rítmicos, estribillos, movimientos percutivos, y presenta elementos 
procedentes de las músicas africanas y españolas. 

De acuerdo con la musicóloga francesa Isabelle Leymarie (1998: p.100), fue en la 
zona oriental del país (Guantánamo con el Changüí, Baracoa) el lugar donde se 
originó el tres cubano. De ahí que el son oriental sea calificado como la forma 
primigenia del son (Rueda, 2008).  

                                                
22

 Pieza musical exclusiva de un instrumento de teclado. 
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Según el músico director cubano Odilio Urfé el son es el exponente sonoro más 
sincrético de la identidad cultural nacional cubana, porque muestra claramente la 
fusión de la cultura española y africana en el Caribe. Exhibie en su estructura 
elementos procedentes de estas dos manifestaciones culturales, pero fundidos en 
lo cubano. Por su extracción, desarrollo, características sonoras y coreográficas y 
su uso social, el son cubano devino históricamente como el medio de expresión 
más idóneo y representativo para las capas humildes (de oriente, las provincias 
más olvidadas y pobres) de la estructura socio-económica-política de la Cuba de 
la primera post-guerra. 

La historiadora colombiana Diana Uribe anotó:  

…Entre 1940 y 1950 bajo el gobierno de Batista se va formando una ciudad de perdición 
donde valía todo, eso era La Habana, con la arquitectura mas colosal, con el estilo Art 
Decó, con el modernismo, con el estilo colonial, mansiones gigantescas recubiertas de 
mármol. Es la época de la música de los grandes salones cuando aparecen: Dámazo 
Peres Prado, Casino la playa, La Sonora Matancera, Benny Moré, la época de la gran 
rumba de La Habana. Ahí se gesta uno de los momentos más importantes de toda la 
música cubana porque es la época del son, la época de la radio cuando en la radio sonaba 
Matamoros, sonaba Albeniz, sonaban los boleros, Omara Portuonodo Buena Vista Social 
Club, Ignacio Piñeros y sonaba la gente que el tiempo olvidaría… 

 

La estructura musical en este género está determinada por el contenido vocal. 
Presenta una parte de copla, o expositiva, y otra denominada montuno, que 
corresponde a la alternancia entre solista y coro (Quezada citado en Rueda, 
2008).  

Esta estructura manifiesta el sincretismo lingüístico dado entre la décima 
española y el canto antifonal, de origen africano.  

El músico y director cubano Eliseo Grenet escribió:  

"La estructura del son consiste en la repetición de un estribillo de no más de cuatro 
compases originalmente llamado montuno, que se canta a coro, y un motivo de contraste 
para una voz a solo que no solía pasar de los ochos

23
” 

Llegados de más de cien tribus del África la raza negra aportó toda su vitalidad y 
sus creativos instrumentos de percusión, considerados seres vivos y diferenciados 
sexualmente así: las barras de las claves son macho y hembra, tal y como lo son 
las dos membranas del bongó (Leymarie citado en Rueda 2008).  

El tres y la guitarra constituyen el aporte español que junto a la clave, el bongó, las 
maracas y el contrabajo (que inicialmente fue la botija de barro o marímbula), 
configuran la organología tradicional para interpretar el son. 

                                                
23

 http://www.juanperez.com/musica/son.html 
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Sobre la configuración rítmica del son: 

“Puede decirse que en el complejo instrumental del son (sexteto o septeto) se 
evidencia una constante y contrastante yuxtaposición de tres franjas rítmicas 
independientes en progresión dinámica. La primera línea (sincopada) se 
representa en el bajo anticipado. La segunda la integran a un tiempo la guitarra 
acompañante, el tres como instrumento melódico, las maracas y el bongó (este 
último en la primera parte del son, ya que en el estribillo el bongó abandona su 
ritmo constante (martillo), y se desplaza en variaciones e improvisaciones rítmicas 
libres). Ambas franjas ya referidas se condicionan y someten al modulo métrico 
bicompasado del toque de claves24” 

Los textos en el son en general hablan de la mujer, del amor, de personajes 
famosos, de ciudades de Cuba, de sus músicos y de su idiosincrasia en general. 

 

8.4 EVOLUCION DEL GÉNERO - Son 

Según Quezada (2008), en la evolución del son, el formato instrumental con el 
cual se ejecutaba se diversificó desde el trío, el sexteto, el septeto y el conjunto 
hasta la jazz band y otras agrupaciones destacadas como el Sexteto habanero, la 
Estudiantina Sonora Matancera (1924) y el Trío Matamoros (1925), que hicieron 
suyo el repertorio sonero. 

En Cuba, su fusión con una gran diversidad de géneros ha dado lugar a múltiples 
combinaciones entre las que se encuentran el bolero-son, el son-cha cha cha, la 
guajira-son, la guaracha son, el son-pregón, el son-montuno, el son- guaguancó; y 
su legado se hace evidente en otras resultantes sonoras como el songo, el sucu-
sucu, el guasón, el mambo y la timba. De igual modo, se han producido inevitables 
interacciones entre diversos géneros musicales del contexto internacional y el 
caribeño, entre las cuales sobresale el movimiento de la salsa. 

A principios del siglo XIX, los grupos de son oriental cambiaron su forma 
instrumental de cuerdas y coros, por la forma de las estudiantinas (Betancur 1999, 
p. 78). Posteriormente es interpretado por una amplia gama instrumental que 
puede ir de un simple tres o guitarra, hasta acompañado de güiro, bongó, 
marímbula o botija, claves y maracas, llegando grupos más grandes y complejos. 
Después se agregaron instrumentos como la trompeta, esl trombón. Actualmente el 
formato para interpretar el género es ilimitado (Gualdrón, 2007)  

 

 
                                                
24

 Diccionario de la música cubana, 1992, p.396. Citado en http://www.afrosalsa.cl/img/SONCUBANO.pdf 
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8.5 PERIODO HISTORICO 

Contemporáneo 

El periodo musical contemporáneo puede entenderse como el periodo que inicia 
desde la mitad del año 1970 con la finalización del modernismo. Sin embargo el 
término puede ser empleado en un sentido más ámplio para referirse a la etapa 
posterior a 1945 de formas modernas de la música post-tonal de la muerte de 
Anton Webern. A finales del siglo XX los compositores estaban experimentando 
con un lenguaje cada vez disonante, gestos muy exagerados y falta de forma en 
sus trabajos artísticos. Sin embargo algunos compositores optaron por tomar un 
movimiento neoclásico que recuperaría las formas balanceadas y las temáticas 
fáciles de entender. Posteriormente después de la segunda guerra mundial los 
compositores modernistas eligieron tomar un control exagerado de su método de 
producción artística como lo fueron la técnica de los doce tonos y el serialismo.  

El periodo contemporáneo aparece conjuntamente con esta tendencia como una 
experimentación hacia lo indeterminado, abdicando el control y dando paso a la 
aleatoriedad en distintas proporciones. 

 

8.6 CONTEXTO HISTORICO 

Teresa Madiedo escribe esta obra hacia el año 2005 en la ciudad de Tijuana, 
México,  ciudad en la cual se encontraba por razones de trabajo. Bajo la influencia 
de sus maestros Doris Magaly Ruiz y Sergio Barroso. Recibe fuertemente la 
influencia del movimiento nacionalista cubano, del modernismo y del movimiento 
de la música electroacústica. Indirectamente Teresa había recibido ya como 
guitarrista una fuerte influencia por parte del afamado guitarrista cubano Leo 
Brouwer. Dice Teresa:  

Leo Brouwer este ha sido mi inspiración por muchos años, pero mis obras son 
más transparentes25. 

 

Bajo este medio tan enriquecido de tendencias y sobre el globalizado y veloz 
mundo de las comunicaciones Teresa escribe la obra Preludio y Son Para Dos 
cuya única grabación existente de la que se tenga razón fue grabada y publicada 
en la página de internet Youtube interpretada por ella misma y por el contrabajista 
que le encargó la obra. Esa grabación se realizo el 8 de julio del 2008, 
aproximadamente 3 años después de su creación. 

                                                
25

 Madiedo, Teresa (2009, 26 de enero) “Acerca de Preludio y Son para dos”, correo electrónico enviado a 

Insuasty, Jesús 
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8.7 ANALISIS PRELUDIO Y SON PARA DOS de TERESA MADI EDO I 

MOVIMIENTO – PRELUDIO 

 

 

Tonalidad y modo: Re Lidio 

Estructura : forma binaria simple 

La estructura del Preludio está planteada sobre 2 temas básicamente de los cuales 
el tema principal solamente se expone y el tema secundario se expone y se 
desarrolla dejando la idea musical inconclusa con el fin de preparar el segundo 
movimiento. 

 

 

 

 

Sonido: La textura del primer movimiento tiene una composición mixta ya que la 
melodía implícitamente muestra la base armónica. 

 

Sobre la sección A encontramos una participación mucho más activa del 
acompañamiento sobre la melodía, en este caso el acompañamiento además de 
brindar una base armónica, funciona como una contra melodía que se entremezcla 
con el tema para llenarlo de color y movimiento. 

 

 

 

 

 

8 

A B 

b b1 b2 a 
16 21 25 
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Figura N. 57 Textura general 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El timbre del contrabajo en este registro es muy intenso porque se encuentra 
situado sobre las notas más agudas del instrumento. Esta sonoridad tan fuerte en 
un registro poco usual del instrumento genera una inestabilidad implícita en el 
sonido general del tema a que lleva al oyente a tensiónes cada frase. 

 

Sobre la sección B encontramos un acompañamiento más tranquilo que 
simplemente hace funciones armónicas bajo melodía. Es importante mencionar la 
necesidad de repartir la armonía en varios tiempos del compás con el fin de 
extender su duración debido a las características organológicas de la guitarra. 

Figura N.58  Acompañamiento sección B  
 

 

 

 

 

 

 

Efecto Rítmico 

Acompañamiento tranquilo 
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Sobre el compas 17 la guitarra expone un motivo del tema b y el contrabajo ejecuta 
el acompañamiento para posteriormente concluir la frase a dúo y dar paso al final 
del Preludio. Sobre este tema encontramos el registro más grave del contrabajo de 
todo el movimiento el cual funciona como un descanso para relajar la tensión 
anterior del registro agudo. 

Figura N.59 Tema expuesto por la guitarra 

 

 

 

 

 

 

 

El desarrollo dinámico más ámplio se encuentra sobre el último tema ejecutado por 
el solista y finalizado por la guitarra. El contrabajo alcanza su sonido más alto sobre 
una indicación de ritenuto y procede a acelerar como simulando un arrebato 
emocional. El contraste más grande de dinámica se produce en este punto debido 
al registro extremo utilizado por el contrabajo. 

Figura N.60 clímax primer movimiento 

 

 

 

 

 

 

Melodía: La melodía tiene un carácter bipolar. Si bien es una melodía muy lirica de 
grandes saltos, notas largas y movimiento lento, los sonidos sobre los que esta 
reposa (sobre los grados inestables) le dan un carácter de intranquilidad dentro de 
la calma que describe su línea melódica. Su construcción es muy angulosa, está 

Tema secundario modificado 

Clímax, timbre muy fuerte 
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hecha a partir de saltos muy grandes en figuraciones muy rápidas y notas largas 
sobre los grados que resaltan el modo. 

Figura N.61 Movimientos melódicos característicos s ección A 

 

 

 

 

 

 

El resultado sonoro de esto es mucha tensión sobre cada frase y pequeños 
descansos hacia el final de cada una de estas. 

Aunque se utiliza el movimiento por grados conjuntos, el planteamiento de estos 
solo funciona como efecto para llegar nuevamente a un salto o a un descanso 
sobre algún grado que produzca tensión. 

La guitarra expone la melodía sobre el tema b1 pero su contenido se ve modificado 
como resultado del desarrollo del material musical. Posteriormente el contrabajo 
concluye la frase utilizando el registro medio del instrumento en la octava grande. 

Figura N.62 Cambio de registro en la melodía. 

 

 

 

 

 

 

El resultado sonoro de ese cambio es una leve tranquilidad posterior a la tensión 
generada por el tema b ya que el registro medio del contrabajo no es tan intenso 
como el registro agudo.  

Descanso sobre el IV grado característico del modo 
lídio 

Saltos muy grandes en la melodía 
angulosa 

Cambio abrupto  de registro en la melodía 
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La melodía concluye con un movimiento melódico por grados conjuntos pero 
plasmados sobre registro más alto del instrumento, sin embargo debido a que las 
secciones A y B nunca se confluyen en el movimiento, este parece inconcluso y 
deja al oyente esperando la continuación. 

 

Armonía: La utilización de modos griegos como centros tonales de la obra da una 
propiedad sonora muy diferente a la música escrita sobre los modos tradicionales 
mayor y menor. Toda la sección A esta planteada sobre el modo lidio no obstante 
posteriormente en la sección B encontramos la tonalidad de La Jónico (mayor)  y  
su VI grado eólico (relativo menor). La utilización de esta estructura armónica 
puede obedecer a la necesidad de crear la inestabilidad necesaria para preparar al 
oyente a esperar el siguiente movimiento. 

Los acordes más utilizados son acordes con sexta menor y séptima mayor los 
cuales dan una sonoridad particularidad de calma y ternura por la séptima mayor y 
de inestabilidad y angustia por la sexta menor. 

El acorde sobre el cual finaliza la obra es un acorde muy pesado que parece indicar 
una tonalidad de La mayor con sexta menor y séptima mayor,  sin embargo el bajo 
se ubica sobre el sexto grado brindando la inestabilidad y tensión necesarias para 
el siguiente movimiento. 

El ritmo armónico es muy agitado, cambia con cada motivo de la frase, pero debido 
a la distribución rítmica estos cambios se hacen muy evidentes sobre la sección B. 

Figura N.63 Cambios armónicos en acompañamiento 

 

 

 

 

 

 

El resultado sonoro es la constante sorpresa de ambiente con un mismo motivo 
repetitivito. 

 

Cambio armónico en cada motivo 
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Ritmo: El ritmo juega un papel muy importante sobre la escritura para el formato. 
Si bien la guitarra es un instrumento bastante sonoro, no puede competir en 
sonoridad con el contrabajo afinado en escordatura. Por esta razón la distribución 
de los acordes a manera de contra melodía, marcando cada corchea, es un 
aspecto determinante en el momento de mantener una sonoridad uniforme. 

El ritmo en la melodía es bastante repetitivo, cada uno de los motivos tiene un 
esquema rítmico que se desarrolla a través de los intervalos melódicos 
manteniendo la figuración rítmica en cada frase.  

El desarrollo rítmico se da entre frases por medio de las cuales el material rítmico 
cambia para dar una nueva sonoridad al material anterior. 

Figura N.64 desarrollo rítmico sección A 

 

 

 

 

 

 

La utilización de anacrusas es constante durante todo el movimiento, todas las 
frases utilizan este recurso. 

La indicación de tempo esta descrito como Lentamente. Sin embargo, en la 
interpretación realizada por la compositora se puede observar un manejo de tempo 
muy libre, cada frase tiene una libertad de movimiento independiente pero esta 
libertad depende mucho de la importancia de la frase dentro del movimiento. Por 
esta razón cuando una frase es un desarrollo de un motivo anterior se presenta 
como un tempo un poco más ágil y se realiza un pequeño retraso al final. 

 

8.8 INTERPRETACIÓN 

Este movimiento está cargado de elementos sonoros que utilizan muy bien cada 
uno de los instrumentos involucrados, y por tratarse de un formato tan particular, la 
minuciosidad en los detalles de sonido es más determinante que en una pieza con 
acompañamiento de piano o de orquesta. 

 

Se desarrollan así: 
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La sonoridad del contrabajo en un registro tan agudo debe tratarse con especial 
cuidado ya que por ser de un espacio tan pequeño para la vibración de la cuerda 
es muy probable tener un sonido un poco sucio o inestable. 

El paso del arco sobre la cuerda debe estudiarse muy bien porque las notas largas 
están ubicadas casi siempre después de un movimiento rápido. Por eso razón es 
importante lograr una estabilidad en la posición del instrumento con cada cambio 
de posición del brazo. 

 

El movimiento en general es muy libre, no obstante para el estudio del ensamble es 
recomendable estudiar marcando claramente los tiempos fuertes de cada compás y 
así manejar correctamente la agógica evitando incongruencias rítmicas. 

 

La guitarra siempre trabaja como base armónica del contrabajo, pero su sonoridad 
debe ampliarse cuanto sea posible ya que el contrabajo tiene una sonoridad muy 
superior. Sobre el tema b1 la guitarra toca el tema y el contrabajo debe bajar mucho 
su dinámica retomarla para continuar con la melodía una vez la guitarra haya 
ejecutado su motivo. 

La calidad de sonido sobre las notas largas es muy importante ya que estas son las 
que desarrollan la frase y deben mantenerse hasta que se concluyan con las notas 
ejecutadas por la guitarra. 
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8.9 ANALISIS PRELUDIO Y SON PARA DOS de TERESA MADI EDO II 
MOVIMIENTO – SON 

 

 

Tonalidad y modo: La mayor o la jónico  

 

Estructura: Forma Binaria con variaciones 

El planteamiento estructural de este movimiento está planteado como una forma 
binaria. Solamente existen 2 temas los cuales se desarrollan e intercalan 
constantemente durante todo el movimiento. Finalmente el tema principal 
reaparece e inmediatamente se concluye el movimiento con una coda. 

 

 

 

Sonido: 

Secciones A, A 1, A2, A3, A4 y A5 

Estas secciones contienen el tema principal y su desarrollo durante toda la obra. El 
tema principal es muy alegre y juguetón. Está construido sobre textura homofónica 
y la utilización de los timbres varía según la sección. 

Sobre la sección A2  el tema lo presenta la guitarra. Esto genera un timbre muy 
contrastante y un ambiente bastante diferente sobre la sección ya que el 
acompañamiento del contrabajo es menos agitado y menos rítmico. 

Figura N.65 Acompañamiento sección A 2 

 

 

 

 

 

A A1 A2 B A3

w 
A4 B1 B2 A5 Puente  A Coda 

6 16 25 32 43 51 59 68 72 76 79 6 

Tema principal completo en guitarra 

Acompañamiento más ligero 
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En las secciones A1, A3 y A4 el desarrollo se realiza melódicamente, sin embargo el 
hecho de utilizar notas largas genera un sonido más liviano y un desarrollo 
dinámico más cómodo y evidente. 

Figura N.66 Desarrollo dinámico en sección A 3 

 

 

 

 

 

En la sección A5 encontramos que la línea de acompañamiento de la guitarra se 
interpreta por el contrabajo en pizzicato, el cual es un recuso tímbrico muy 
importante utilizado en diversas partes de la obra. Aquí es importante resaltar este 
recurso ya que se utiliza como desarrollo de un tema. 

Dentro de los recursos tímbricos utilizados también vale la pena destacar el uso de 
la percusión sobre las tapas del instrumento. Si bien en la partitura no está 
literalmente escrito qué tipo de percusión utilizar, por la interpretación registrada en  
video se pude saber que es sobre los instrumentos. 

Figura N.67 Percusión sobre los instrumentos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Percusión sobre el instrumento 
Imitando al bongó 
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La utilización de este recurso evoca los cortes de la percusión que son muy 
característicos del son cubano, además que estos tienen figuraciones rítmicas muy 
similares a las que el bongó ejecuta dentro de este género. 

 

Secciones B, B 1 y B2 

El planteamiento sonoro de textura sobre estas secciones es muy similar. se 
trabaja siempre homofónicamente y se intercambian los timbres entre los dos 
instrumentos en la sección B1 y la B2. Sobre la sección B1 encontramos el tema 
interpretado por la guitarra y el contrabajo acompaña todo el tiempo con pizzicato 
esta característica de la sección genera una sensación muy pintoresca ya que es 
como si de repente se mostrara al oyente la configuración tímbrica mas parecida a 
la sonoridad popular del son.   

Figura N. 68 Acompañamiento típico del bajo en el s on sección B 1 

 

 

 

 

 

En la coda se encuentra una escala cromática descendente que ejecutan los dos 
instrumentos al tiempo y que van en un crescendo constante llevando la música a 
un final muy agitado para terminar sobre un acorde muy sencillo que relaja la carga 
y finaliza la obra con cierta sorpesividad. 

 

Melodía: La melodía en este movimiento es el aspecto que más se desarrolla en 
toda la obra. En general el material musical melódico de ambos temas se mueve 
por grados conjuntos y algunos saltos, y su melodía se torna angulosa únicamente 
cuando se avecina un cambio de función. Sin embargo los caracteres de los temas 
son bastante contrastantes y la manera en que estos se desarrollan también. 

 

Secciones A, A 1, A2, A3, A4 y A5 

El tema principal tiene un carácter juguetón y rumbero. Como obedece al género 
sus figuras son sincopadas y sus acentos son desplazados hacia estas síncopas. 

Células rítmicas típicas del acompañamiento del son  
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Su contorno melódico es diatónico en su mayoría aunque el uso de cromatismos se 
aplica hacia el final de los motivos. 

Figura N.69 Síncopas en tema principal 
 

 

 

 

Es característico de este tema la síncopa sobre el primer y segundo tiempo y el 
silencio de semicorchea ya que este tipo de paradas son propias de este que se 
ejecuta con paradas abruptas y pequeñas y rápidos movimientos sobre las puntas 
de los pies. 

La sección A1 inicia su desarrollo con una modulación. El tema se extiende a través 
de movimientos melódicos cromáticos pero utilizando siempre el mismo ritmo. El 
desarrollo se plasma a través de los cambios armónicos del acompañamiento hacia 
los cuales se dirige la melodía generando un carácter inestable y de constante 
transformación. 

La sección A2  inicia con el tema sobre el II grado expuesto en la parte de guitarra y 
contiene pequeñas modificaciones en su línea melódica que funcionan como 
agente conector del tema entre el contrabajo y la guitarra. 

 

La sección A3 presenta un desarrollo bastante grande comparado con el tema 
principal, la presencia de notas largas reemplaza la síncopa del tema principal y 
cada uno de sus movimientos en semicorcheas se cambia por tresillos acercando 
el material melódico inquieto al lirismo de los tresillos. 

Figura N.70 Desarrollo melódico sección A 3 

 

 

 

 

 

 

Se desarrolla así  

Se desarrolla así 
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El material se desarrolla cada vez más hacia la expresividad de las figuras largas 
mientras que el acompañamiento cambia su figuración típica del son a 
semicorcheas que muestran cada uno de los acordes bajo la melodía. 

La sección A4 tiene un desarrollo muy similar al de la sección A3 y adicionalmente a 
este desarrollo encontramos motivos del la sección B participando en el desarrollo 
de esta sección. 

Figura N.71 Desarrollo sección A 4 

 

 

 

 

 

El cambio de registro en el contrabajo es un elemento innovador en la obra en 
general ya que si bien en otros motivos del tema se utiliza el registro grave, 
únicamente en esta sección se escribe con indicación de tocar con el arco. 

Sobre el puente podemos encontrar una melodía descrita sobre grados conjuntos  
y sincopada que es muy similar al un motivo del la sección A y por medio de este 
material melódico la melodía cambia al modo mayor a través de alteraciones 
accidentales para retomar el tema principal nuevamente. 

La coda se presenta como un material adicional completamente cromático en la 
melodía y en el acompañamiento. Su carácter es muy inestable y parece estar 
fuera de contexto con las ideas musicales del movimiento en general. No obstante, 
como recurso contrastante funciona muy bien porque: la mayoría de temas están 
escritos sobre un contorno melódico diatónico y este sorprende a la audiencia con 
una sonoridad chocante que se define en el último acorde como un descanso final 
del movimiento. 

Figura N.72 Coda 

 

 

 

 

Tema en registro grave con motivos de sección B 

Movimiento melódico inestable 

Acorde estable (A Maj 7) 
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Secciones B, B 1 y B2 

La sección B tiene un carácter mucho más lírico y expresivo que la sección A. Su 
melodía transmite una nostalgia oculta inmersa en la sabrosura del ritmo tropical 
como parte de un sentimiento muy fuerte por parte del solista. Su contorno 
melódico es diatónico y aunque tiene algunos saltos y notas con alteraciones 
accidentales, esas sirven como apoyo para el movimiento melódico del tema en 
general. 

El acompañamiento de esta melodía se plasma sobre la figuración rítmica típica del 
son. 

Figura N.73 Desarrollo sección B 

 

 

 

 

 

Los intervalos utilizados para los saltos o los movimientos más angulosos 
funcionan de manera muy expresiva se mueven rápido y estas notas cambian 
hacia un grado estable y de esta manera resaltan el contenido armónico de la 
melodía.  

La sección B1 y B2  tienen un desarrollo melódico muy similar. El tema toma 
elementos rítmicos de la sección A y se convierte en un material un poco más ágil y 
virtuoso. La diferencia fundamental entre las dos secciones se encuentra en que la 
sección B1 expone el tema por medio de la guitarra y el contrabajo acompaña y la 
sección B2  expone el tema el contrabajo y la guitarra lo acompaña. 

 

 

 

 

 

 

Movimiento melódico por grados conjuntos 

Salto de 6ta menor 
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Figura N. 74 Desarrollo sección B 1 y B2 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El tema se expone en la guitarra y en el contrabajo sobre la misma tonalidad. 

 

Armonía: El movimiento está escrito en la tonalidad de La mayor y las tonalidades 
de los temas A y B son La mayor y Si mayor respectivamente.  

El lenguaje armónico es bastante moderno: es notable la presencia de acordes con 
séptima mayor durante todo el movimiento, casi nunca se encuentran acordes por 
triadas simples y por el contrario es muy común encontrar acordes con séptima 
mayor y sexta menor. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Elementos de Sección A 



118 
 

Figura N. 75 Acordes con sexto y séptimo grado 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

El plan tonal se mueve sobre los grados: 

Subdominante 

Subdominante Menor  

Tónica Menor 

II grado 

II menor (como VI de la subdominante)  

VII natural (subdominante de la subdominante).  

 

Como se puede apreciar el plan tonal no es nada funcional, por el contrario sus 
relaciones tonales están muy dadas a los cambios de modo entre los grados. 

Subdominante (Smaj7)  en el acompañamiento 

Dominante (D6
7  en el acompañamiento) 
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El ritmo armónico esta dictado por el desarrollo de cada tema. Principalmente se 
expone un motivo en una tonalidad y en el siguiente compás la función cambia 
inmediatamente. 

Figura N.76 Ritmo armónico tema principal 

 

 

 

 

 

 

Vemos que se realizan cambios armónicos constantemente mientras el tema 
trabaja sobre un grado en general. Sin embargo existen fragmentos de los temas 
ya desarrollados donde la armonía se mantiene un poco más estable para dar paso 
al desarrollo melódico de la sección. 

Figura N.77 Ritmo armónico sección A 3 

 

 

 

 

 

 

 

Ritmo: El ritmo en un género como el son juega un papel fundamental. El carácter 
de danza de los temas debe estar determinado por un ritmo sincopado tanto en la 
melodía como en el acompañamiento.  

 

Armonía cambia en cada compás 

Cambios armónicos en el bajo pero las voces de arriba 
permanecen estables 



120 
 

La métrica descrita en la partitura es de un compás de 4/4 y la carga rítmica está 
ubicada sobre el primer tiempo del compás tanto en la melodía como en el 
acompañamiento.  

Según Quesada (2008) la clave está construida cada dos compases porque la 
música popular cubana debe ser par y en éste tipo de música, la clave se mantiene 

Pase lo que pase en la obra, es casi un metrónomo. 

Por esta razón la clave determinada para esta obra es 2/3 lo contraria generaría (si 
estuviese presente) un desbalance rítmico por exceso del primer tiempo del 
compás. 

La clave  utilizada se entremezcla perfectamente con 
el esquema rítmico del tema principal y el acompañamiento y esta misma 
determinara la aplicación de los acentos sobre la melodía. 

 

Los motivos rítmicos principales son: 

 

La textura rítmica  ejecutada por dos voces ocultas 
sobre el acompañamiento como emulación de un acompañamiento de tres cubano 
y bajo al mismo tiempo. 

El esquema  presente en el tema principal y 
en el desarrollo de todas las secciones provenientes de la sección A. 

Este esquema rítmico da al material melódico su carácter jovial y rumbero por su 
eliminación del tiempo débil y sus acentos desplazados hacia la síncopa. 

El esquema rítmico  constituye el tema 
secundario, convirtiendo el motivo en un material más tierno y nostálgico 
extendiendo un poco la duración de los sonidos pero sin dejar de lado el sentido 
rítmico caribeño del son. 
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La percusión sobre el instrumento con la figura  crea el efecto del 
bongó sobre algunos finales de frase en las secciones, complementando el 
esquema rítmico general. 

 

El lugar más denso rítmicamente es la sección A5 donde el contrabajo y la guitarra 
superponen esquemas rítmicos de acompañamiento pero además la guitarra 
presenta su acompañamiento con el rasgado tradicional del son cubano como está 
anotado en la partitura. 

 

 

Figura N. 78 Densidad rítmica 

 

 

 

 

 

 

 

8.10 INTERPRETACIÓN 

El manejo del tempo es muy relativo en el son ya que en este género existen 
tempos desde el bolero-son que se ejecuta a una velocidad muy lenta hasta el son 
guaguancó que se ejecuta a un tempo muy ágil y picado.  

Debido a la escritura avanzada para el contrabajo y al carácter de los temas el 
tempo no debe ser muy rápido pues las figuras y los temas pueden llegar a 
perderse por el exceso de velocidad. 

Cada una de las secciones presenta cambios en su material melódico que llevan la 
melodía de jovial y rumbera hacia la expresividad y el lirismo, y no al contrario. A 
medida que el movimiento transcurre los temas deben parecer más expresivos y 
menos banales. 

La partitura indica claramente que esta  
Sección debe ejecutarse con rasgado 
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La articulación a utilizar debe ser el detaché ya que las otras articulaciones pueden 
generar una inestabilidad debido a los cambios de posición y a la construcción tan 
particular de la melodía. 

El estudio de la afinación debe realizarse con extrema minuciosidad ya que por ser 
la guitarra un instrumento menos sonoro que el contrabajo, este ultimo queda muy 
expuesto y las diferencias de afinación son mucho más notorias que en un 
ensamble con piano u orquesta. 

El son es música popular y debe interpretarse de esa manera. Las figuras en esta 
música casi nunca se tocan con su duración estricta sino con un poco menos para 
evitar que los temas suenen soso e insulsos. 
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9. CONCLUSIONES 

 

A través de la realización de este trabajo pude concluir que la creación musical es 
un proceso artístico que involucra muchas circunstancias de índole social, 
histórica y cultural. Estas circunstancias se filtran inevitablemente en la música 
misma dejando entrever sobre sí cada una de sus consecuencias por medio de la 
combinación de los sonidos. Es allí donde se encuentra lo místico y poderoso que 
hace que la música siga siendo una de las expresiones humanas más 
importantes, ya que ella lleva dentro de ella la historia particular de una persona, 
una cultura, una nación, un sentimiento que ha sido inmortalizado. 

 

El repertorio interpretado y analizado me permite conocer y diferenciar diversas 
tendencias estéticas musicales que amplían mi panorama musical y le enriquecen 
de manera tal que como músico puedo pasar del la simple reproducción de 
sonidos al la verdadera interpretación y trasmisión de la idea musical oculta en 
este mismo. 

 

El análisis musical es una herramienta que nos guía de una manera más acertada 
a lo que podría ser una interpretación históricamente basada, diáfana y concisa de 
una obra musical en particular, ya que a través de sus procesos nos acercamos a 
un contexto global de la creación artística y podemos sintetizar la información para 
aplicarla a nuestra propia interpretación personal. 
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