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1. RESUMEN

El siguiente trabajo contiene los andlisis, 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 Alvaro Martin Gémez, teniendo en
cuenta la variedad, nivel de dificultad y cantidad de repertorio necesarios para un
recital de grado de un pregrado musica.

En cada una de las obras se realizo el montaje, con su respectivo instrumento
acompafante; concertando una interpretacion basada en los aspectos
académicos, histéricos y estilisticos de las piezas en particular.

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

El repertorio presenta diversas dificultades en cuanto a resistencia fisica, buen
manejo de arco, velocidad y afinacion las cuales fueron planteadas y tedricamente
resueltas a lo largo del documento.

12



2. INTRODUCCION

El contrabajo es un instrumento enigmatico, altamente versatil y de sonoridad
poderosa. Famoso entre los nifios, trabajadores del transporte publico y curiosos
gue constantemente le confunden con otros instrumentos de gran tamafio, como el
guitarron, el arpa, y el violonchelo. Incluso un colega reportdé un caso en que se le
confundia con un trombén.

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 tamafio.

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

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

Historicamente 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 Unicamente se encuentran transcripciones, sin embargo esto ha
cambiado mucho con el pasar de los afios ya que cada vez mas a través de la
historia los contrabajistas, preocupados por esta situacion se ven impulsados a la
creacion de musica para su instrumento.

Este trabajo de analisis agrupa repertorio que define al contrabajo en las épocas
estilisticas mas destacadas de la musica y trata de acomodar su funcionalidad
musical a la par con la evolucién de la técnica y el estudio de este mismo llevando
al intérprete por un viaje muy selecto de cualidades historicas que llegaran a ser el
complemento preciso para una interpretacion histéricamente documentada de las
obras aqui detalladas.
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3. OBJETIVOS

OBJETIVO GENERAL

Desarrollar un trabajo de interpretacion de un repertorio para contrabajo solista
histérica y estilisticamente fundamentado, con el fin de acercarse o méas posible a
la idea musical concreta de las obras que hacen parte del mismo.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

« Distinguir los diferentes estilos musicales, comprendiendo sus caracteristicas
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
interpretacion.

« Establecer relaciones entre las diferentes ejecuciones propuestas del repertorio
para llegar a una interpretacion propia basada en estas y en las caracteristicas
estilisticas 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 nl

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

TERESA MADIEDO
Preludio y Son para Dos

- Preludio
- Son

15



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 Paris 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 tipico 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 compositor y hace parte de uno de los
robos mas descarados al estudiante de Arcagelo Corelli, Giuseppe Valentini.

La primera, cuarta, octava y novena sonata estan tomadas casi nota por nota del
libro Valentini's Allettamenti per Camera, Op. 8. Por esta razon la originalidad de
toda la obra de Henry Eccles incluyendo la sonata N°L1 es seriamente puesta en
duda.

5.1 GENERO

Sonata es el nombre dado desde el periodo Barroco a diversas composiciones
musicales para uno 0 mas instrumentos. Este término se genera por oposicion al
término “cantata”’ que implicaba obras musicales en las cuales se incluian voces.

Desde el periodo barroco se denominaba sonata a obras musicales de tres o
cuatro movimientos para uno o dos instrumentos® 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 categorias caracteristicas de sonata.

Sonata da Chiesa
Obra musical para servicio religioso de cuatro movimientos.

Estructura segun el tempo: lento — rapido — lento — rapido.

1 . , ~ . . ’
Usualmente violin con acompafiamiento de bajo continuo.
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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 funcion era
especificamente de entretenimiento.

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

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

Sonata de Camara
Obra musical para servicio secular de cuatro movimientos.
Estructura segun el tempo: Lento — rapido — lento — rapido.

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

El formato mas comdn de estas sonatas era la sonata a trio conformada por dos
instrumentos melddicos y bajo continuo®. Sin embargo también existieron sonatas
para instrumento solista y bajo continuo como la sonata de Henry Eccles, ademas
de sonatas para un unico instrumento solista como las de Johann Sebastian Bach.

5.2 FORMATO

Sonata para violin solista con acompafiamiento de bajo continuo (transcripcion
para contrabajo solista y piano en La menor)

5.3 COMPOSITOR

Henry Eccles nacio en el afio 1682 en Londres en el seno de una familia de
musicos. 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 . ;. . Y T . ,
Un instrumento armédnico apoyado por un instrumento melédico grave. Ejemplo: Clavecin + Cello
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Se desempefié como miembro de la Musica Real en la corte del rey William 11l y
reina Mary Il. Posteriormente tendria el mismo cargo en la corte de la reina Anne®
hasta 1710.

En este mismo afio parte hacia Paris y adquiere el cargo de musico de la Banda
del rey Luis XIV de Borbon. Alli publico entre 1720 y 1732 dos libros de sonatas,
en total 24 para violin y clave entre las que se encuentra la Sonata en Sol menor
transcrita para diversos instrumentos de todas las familias.

Herry Eccles muere en Paris hacia el afio de 1742.

5.4 PERIODO HISTORICO

Barroco inglés: en Inglaterra el Barroco tarda en desarrollarse debido a la guerra
civil y el periodo republicano que abarc6é desde 1644 hasta 1660 y llevo al pueblo
inglés al puritanismo de Cronwell. Consecuencia del mismo fue la prohibicion de la
musica religiosa en general y la clausura de los teatros hasta su restauracion en el
afio 1660. En este afio en cabeza del monarca Carlos Il quien estaba interesado
en conocer las corrientes musicales de su época y para ello envié por Europa a
Pelham Humphrey y a Henry Purcell. Este Ultimo seria el musico mas destacado e
influyente de la segunda mitad del siglo XVII.

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

Entre las cualidades y aportes mas importantes de la muasica barroca se encuentra
el desarrollo y uso de la homofonia®, el desarrollo del gusto por la disonancia, el
ritmo marcado y la diferenciacién e integracién del género vocal® e instrumental® a
través del nacimiento de la opera.

* Sucesora de William y Mary

* Utilizacién de una melodia con acompafamiento en bloque armoénico.
> Cantata

® Sonata

18



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

5.5.1 TONALIDAD Y MODO

Sol Menor armoénico

5.5.2 ESTRUCTURA GENERAL

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

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
| MOVIMIENTO, LARGO

Estructura: Forma Binaria

A B
a b c
7 11 16

Sonido: Este movimiento esta escrito con una textura completamente homofénica.
El piano tiene una escritura particularmente vertical la cual contrasta
completamente con la escritura cantable y melddica del contrabajo. Este a su vez
utiliza un registro medio de sonoridad moderada y poco brillo, justo sobre los
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hombros del instrumento’ generando un ambiente melancélico apoyado
directamente por el acompafiamiento que ejecuta su parte siempre dentro del
registro comprendido entre las octavas grande y primera.

Figura N.1 Textura general seccion A
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Ya sobre la seccién B el contrabajo amplia su registro notoriamente para llegar al
climax del movimiento desarrollandose completamente sobre este punto como un
llanto exiguo de desesperacion, alcanzando el final del movimiento en una caida
rapida con caracter de resignacion pero sin llegar a la debilidad.

La obra se inicia sobre la dindmica de piano y su desarrollo se plantea sobre un
crescendo constante que desemboca al final del periodo con un diminuendo rapido
el cual prepara inmediatamente tanto la repeticion del periodo como la
intervencion del segundo periodo. En ambos periodos el movimiento dinamico es
similar: exposicion del motivo en mezzo piano — diminiuendo a piano y crescendo
constante hasta el climax del periodo en forte. Este plan dinAmico genera la
sensacion de una tension constante que da la impresion de estar siempre en una
busqueda de grandeza, fuerza y pasién ambiciosa.

Una de las anotaciones dinamicas de la obra es hacer la repeticién de la seccion A
la primera vez en dindmica piano y la segunda vez en dinamica pianisimo con el
objetivo de crear un contraste dentro de la misma seccion repetitiva del
movimiento. Sin embargo el incremento de la dinamica hace que su desarrollo sea
mas amplio aun como respuesta en compensacion de la disminucién.

Esta caracteristica obliga al intérprete a desarrollar las dindmicas indicadas mas
intensamente en cada repeticion de tal manera que el efecto dinamico sea mucho
mas amplio y asi enriguezca la sonoridad general de las secciones.

7 s 4 . . . 7 . .
Parte caracteristica del contrabajo ubicada entre el diapasén y la caja de resonancia donde se pueden tocar
sonidos desde la octava grande hasta la primera octava.
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Melodia: La melodia se caracteriza por tener un movimiento por grados conjuntos,
pocos saltos y adornos. Se desarrolla sobre el modo menor arménico y sus
intervalos mas comunes son segundas y terceras.

El primer motivo expuesto por la melodia tiene un intervalo caracteristico de sexta
menor ubicado entre los grados V y Illl. Este intervalo inicial es el mas
caracteristico de la obra ya que plantea inmediatamente la intension cantable y
pasional del movimiento haciéndole evidente por medio de la duracion de la nota y
el desarrollo dinamico de esta misma. Posteriormente la melodia se mueve sobre
los grados de la escala menor por medio de una secuencia, siempre en un sentido
ascendente y con pequefios retrocesos creando una sensacion unos de pasos
muy graves de mucho esfuerzo y dolor.

Figura N. 2 Salto de sexta menor
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Cuando la melodia alcanza el VII grado sobre la tonalidad relativa mayor su
caracter es totalmente diferente. El intervalo de sexta mayor contrasta
completamente con el motivo principal y crea una escena de afioranza, de un ayer
que fue muy hermoso y digno de revivir.

Figura N.3 Motivo principal en menor y en mayor.
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Mas tarde la melodia alcanza el Ill grado el cual nos sitla inmediatamente en el
modo menor e inicia un desarrollo melédico muy intenso para alcanzar el climax
sobre un acorde de Il con la melodia en disposicion de Il grado que brinda el
coraje y fuego para descender en forte y terminar una vez mas sobre el | grado
aceptando su destino y diciendo por medio de un trino “no me dejaré vencer”.

Figura N. 4 Climax y ritardando

Climax

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

Armonia: EI movimiento se desarrolla sobre la tonalidad de sol menor armonico.
La melodia a la poyada con acordes de los grados V y Il transmite melancolia,
dolor, lamento y resignacion. Nostalgia y afioranza en la parte mayor (Il grado).

Su lenguaje arménico es completamente funcional y es muy comun el uso de
acordes con séptima con su respectiva resolucién a manera de secuencia sobre
grados conjuntos.

El ritmo arménico cambia de acuerdo al movimiento de la melodia, cuando esta
cambia de grado, el acompafamiento cambia la funcion y esto sucede cada medio
compas durante todo el movimiento.

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

Unicamente encontramos 2 respuestas pequefias a la melodia en el compas 1y
los finales de frase los cuales funcionan mas como un eco de la melodia que
reafirma lo que esta ultima ya enuncio.
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Ritmo: La indicaciéon de tempo de la seccion esta descrita como Largo y es
caracteristico de este movimiento el uso de un ante compas en los dos periodos
gue componen el movimiento, lo cual los hace ritmicamente complementarios.

Las figuras ritmicas mas utilizadas son corcheas y semicorchea que en la
indicacion de tempo funcionan de manera muy expresiva ya que en combinacion
con las ligaduras de prolongacion entre corcheas y semicorcheas resaltan las
notas mas importantes de la frase y las semicorcheas restantes generan un
movimiento melédico mas agil representando un esfuerzo emocional del personaje
(en este caso el instrumento que lleva la melodia) por expresar y desarrollar un
sentimiento particular.

Figura N.5 Ligadura de prolongacion y movimiento a  gil.

| P

Sobre el décimo compas ya en el segundo periodo, se encuentra el Unico tresillo
del movimiento. Este estd ubicado estratégicamente sobre la seccidn que se
plasma en modo mayor en el lll grado como célula ritmica antecedente del climax
de esta pequefa frase. La presencia unica del tresillo hace de esta parte mayor la
mas especial y graciosa del movimiento. Es un recurso utilizado generalmente
para generar una oposicion al contraste semantico de los siguientes fenomenos.
dia — noche, diastole — sistole, inhala — exhala etc.

“El tresillo es una figura muy poderosa en la musica, la mayoria de ciclos
humanos estan organizados por pares: dia — noche, suave — fuerte, obscuro —
claro. Por esta razén el tresillo genera un choque en la audiencia por sus
golpes triples que acentlan la contradiccion e inestabilidad en contra de la
naturaleza par y es un recurso sonoro que produce expectativa.’

& Olexander Solomeniuk, Catedra de musica de cdmara 2007
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Figura N.6 Tresillo

AL Yy
§
[y
.l
o st

Por esta razdn esta ubicado en la seccion que rememora un momento feliz
inmerso en la profunda melancolia del movimiento.

El acompafamiento 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
acompafian a la melodia durante su padecer a lo largo de todo el movimiento.

5.5.4 INTERPRETACION

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

El caracter cantable del movimiento obliga al intérprete a maximizar el efecto de la
articulacion detaché en el cual las notas si bien estan 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 disminucion de presion es posible que exista un pequefio
bache o silencio entre una y otra.

El sonido en el VII grado con la cual inicia la segunda seccion del movimiento
empieza con la dinamica de piano que proviene de la frase anterior y a partir de
esta debe desarrollarse. Por esta razoén se toca con el arco en un punto de
contacto mas cercano al puente donde es mas fécil obtener sonidos limpios en
dinamica de piano.

24



El climax del movimiento se encuentra en el compas 14 sobre el sonido V grado
en dinamica fuerte, densa y con mucho vibrato, sin embargo la indicacion 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 presion sobre la vara
del arco, pasarlo con poca velocidad y hacer vibrato con mucha velocidad.
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5.5.5 ANALISIS SONATA N°11 LIBRO 1 EN SOL MENOR d e HENRY ECCLES
I MOVIMIENTO

Dentro de la informacién que la partitura provee se encuentra la denominacion
“Courante”

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

Si el compas es mas lento (3/2) la danza es de origen francés y adicionalmente se
encontrard una complejidad ritmica de acentos cruzados y sensacion de compas
binario.

Si el compéas es mas rapido (3/4) la danza es de origen italiano y ademas de su
tiempo agil tendra una melodia mas elaborada, algunos contra cantos o incluso
puede estar completamente escrita a dos voces.

Ambas danzas estdn usualmente escritas a partir de una anacrusa o un ante
compas.

“Courante” significa correr.

Estructura: Forma Binaria Antigua

| A | A |
| a | a a a
4 4 10 24

Sonido: Este movimiento estd escrito con una textura mixta ya que tiene
elementos tanto homofénicos como polifonicos: homofdnicos por su estructura de
melodia con acompafamiento y polifonicos porque los 2 instrumentos
involucrados ejecutan secciones melddicas que son complementarias tanto
melodica como arménicamente.
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Figura N.7 Motivos complementarios entre contrabaj 0 y acompafamiento

La melodia
expuesta por el
solista se
complementa
con la respuesta
enel
acompafamiento

La participacion 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 dinamico esta claramente descrito sobre la partitura y su orientacion
esta dictada por el movimiento melédico de las frases. El climax melddico confluye
completamente con el climax dinamico en cada una de las secciones pertinentes.
También dentro del desarrollo dindmico encontramos la repeticién de la seccién A
en la dindmica de piano el cual es un contraste tipico de la época del barroco.

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

Melodia: La melodia de este movimiento esta planteada generalmente por grados
conjuntos, bordados y algunos saltos con la intension de construir acordes con la
melodia. Esto genera un efecto de estabilidad como si esos saltos no hicieran
parte del movimiento melodico sino que cumplen la funcion de eco del mismo. El
material melddico es bastante anguloso pero su sonoridad no lo es ya que estos
saltos corresponden a intervalos que o bien estan dentro de la funcion armoénica o
gue son Unicamente cambios de octava.
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Figura N. 8 Cambios de registro en la parte del sol ista.
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La melodia se desarrolla dentro del modo menor, aunque en el inicio de la
segunda seccion encontramos una modulacién al 1l grado mayor. Este
movimiento melddico que ya habia sido utilizado dentro del primer movimiento,
incluso iniciando con la misma nota.

Figura N.9 Motivo melédico en secuencia.

Motivo en secuencia

Los cambios de octava refuerza la intension melddica y la utilizacion de
secuencias hacen el desarrollo mas evidente y profunda, incluso cuando este
desarrollo es descendente.

La melodia tiene un caracter muy fuerte y voluntarioso. Cada motivo expresa una
intension decidida y concisa y se conecta con el siguiente describiendo a un
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personaje que al principio se muestra muy fuerte e inmutable pero con el
transcurso de la pieza deja entrever su caracter amable y nostéalgico
recordandonos entre motivos que es muy duefio de si mismo.

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

Armonia: El movimiento se desarrolla sobre la tonalidad de Sol menor y su
movimiento arménico o plan tonal se desenvuelve sobre un lenguaje armonico
simple dentro de los grados IV, V y lll siendo este ultimo uno de lo mas
caracteristicos de la obra por poner el tinte mayor y nostalgico en ambos
movimientos.

El ritmo armdnico es generalmente de una funcion por compéas durante toda la
obra y unicamente encontramos distorsion en esta regla sobre los finales de frase
donde el ritmo armonico se vuelve mas rapido, intensificando el climax melédico y
preparando el motivo consecuente.

Figura N.10 Tema expuesto por solista y por acompa  fiamiento
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Los elementos contrapuntisticos son motivos pequefios complementaros a la
melodia que si bien no hacen parte fundamental de la misma, son pequefio
fragmento ritmico-melédico que corresponden al material musical del solista.

Ritmo: EIl caracteristico inicio con anacrusa de la danza courante infunde de
inmediato un caracter bastante incisivo y bailable, y su figuracién ritmica bastante
rapida sustenta sentido dancistico de la pieza.
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La célula ritmica mas comun es J_@M el cual es el esquema ritmico de
todos los motivos del movimiento. Este ritmo se presenta en secuencias,
desarrollado en figuras mas agiles y precedido por células ritmicas diferentes que
hacen de este movimiento una pieza musical muy enérgica y poderosa.

Figura N. 11 Acordes en la melodia

Allegro con spirito
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El uso constante de acordes en la parte del contrabajo hace que el resultado
sonoro de ejecucion sea similar al de una apoggiatura que marca aun mas el
caracter de danza de la pieza destacando la importancia del elemento ritmico.
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Figura N. 12 Ritmo agitado en el acompafiamiento

T Motivo ritmico sincopado
Vi /complementario
g i v i
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Tiempos del compas marcados por
corcheas

En el acompafiamiento el ritmo se vuelve cada vez mas intenso e incisivo en el
final de la frase. Esta basado en figuras sincopadas y se marca cada uno de los
tiempos del compas. Este recurso se utiliza con una doble funcion: destacar aun
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mas el punto algido del material musical y suavizar su conexion con el resto de
motivos.

Figura N. 13 Final segundo movimiento.
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Ya sobre el final encontramos los compases mas agitados de la obra que son el
climax ritmico y melddico de la pieza y que ademas destacan ritmicamente el final
del movimiento.

5.5.6 INTERPRETACION

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

Su articulacion debe ser muy corta y uniforme tanto en el acompafiamiento como
en la melodia. Las notas de mayor duracion deben tocarse con esta misma
articulacion ya que esta ultima hace parte del estilo barroco. La ejecuciéon de este
golpe de arco se basa en utilizar muy bien la articulacion del codo de manera
relajada y exacta en combinacion con el mantenimiento del punto de contacto que
se la mufieca se encarga de preservar.

La melodia plantea un recorrido dinAmico muy explicito y en la partitura estan
escritas textualmente varias direcciones dinamicas. Sin embargo la seccion
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 compas 15 el cual antecede el climax de la seccion.
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Debido a que su forma es binaria antigua entendemos que las 2 secciones tienen
una estructura muy parecida, por esta razon encontraremos el mismo sentido
dinamico ya descrito sobre los compases 30 a 36.

Los adornos deben ser muy articulados y suaves para que hagan juego con la
melodia 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 mas conocidos del compositor y su musica se puede
reconocer por su extraordinaria fuerza y tenacidad. El uso de los arménicos como
recurso melodico de la pieza y el tratamiento melddico que se le da al contrabajo
corresponde al estilo historico en que la obra fue concebida y a los conocimientos
de fisica y acustica que el compositor poseia.

Aunque no existe aun informacion oficial, segin algunos contrabajistas este
trabajo de Dragonetti es muy diferente al resto de su produccién, por esta razon se
tienen algunas dudas acerca de la veracidad de su autoria. Existe una teoria 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: EI concierto es un género musical que se conforma generalmente
por tres movimientos y en estos participan uno 0 mas instrumentos solistas
acompafados de una orquesta. El término se origino en el periodo Barroco a partir
de la palabra de origen italiano concertato la cual se referia a un grupo de
instrumental o vocal que compartia y alternaba una melodia. El término se
utilizaba como referencia de diversas piezas sacras. Sin embargo por su
significado etimoldgico, la palabra puede provenir de dos palabras anténimas:

Concertare: que significa oposicién, enfrentamiento

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

De acuerdo a lo anterior el conjunto de timbres instrumentales podia ser utilizado
bien como un grupo unificado o0 como sonidos opuestos entre si.
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6.2 EVOLUCION DEL GENERO

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

1. Concierto barroco, concierto grosso y concierto solista
2. Concierto Clasico
3. Concierto Romantico

4. Concierto Contemporaneo

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
camara como por una orguesta muy numerosa. Esta escrito siempre sobre una
estructura musical tipica basada en el dialogo al estilo de una discusion.

El marco de la pieza estd dado por un tutti o seccibn en que todos los
instrumentos participan y esta intercalado por interacciones del concertino
(pequefio grupo de instrumentos) que enfrentan motivos. La conformacion 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 comparacién con la sonata, el concierto barroco parece carente de sentido
armoénico. Los elementos de contraste de amplitud y dinamica - que son el
corazon de la idea del concierto — se obtienen de manera muy directa. No hay una
oposicion por textura ni nivel dindmico y los cambios de contenido musical no
tienen que estar relacionados directamente con el cambio armaonico.

Arcangelo Corelli® 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 muasicos que integraban el concertino.

El término fue adoptado por otros musicos 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 RTI .
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 pequefio grupo concertino por un unico
instrumento solista. Estos conciertos fueron inicialmente escritos para violin,
trompeta y pronto existirian conciertos solistas para una amplia gama de
instrumento. Entre los mas famosos compositores de los conciertos solistas se
encuentra Antonio Vivaldi con sus numerosos conciertos para violin.

El concierto solista planteo desde sus primeras obras la estructura formal de
movimientos: Rapido — Lento — Rapido 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 demostracion de su talento y
habilidad técnica musical. Este pasaje es denominado cadenza y se sigue
presentando como elemento habitual de los conciertos solistas.

Concierto clasico

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

El concierto grosso muere como género y se gesta una nueva concepcion musical
de este téermino llamada “sinfonia” la cual mantuvo gran parte de sus rasgos
estilisticos y compositivos pero desarroll6 su estructura musical ampliandola a 4
movimientos haciendo de cada uno de estos piezas musicales de un contenido
MAas denso y expresivo.

En Francia se dio la leve aparicion de la sinfonia concertante, titulacion que
adoptarian algunas composiciones que combinaban caracteristicas del concierto
solista y la sinfonia.

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 acataria 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 dltimo movimiento acabaria
por establecer una clara forma de rondd. Los materiales musicales tanto del solista
como del tutti tenian mucha similitud con la exposicion de una sinfonia. El
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movimiento lento intermedio desarrolla una forma libre y sentimental de acuerdo a
la personalidad e identidad caracteristica del concierto como tal.

Concierto romantico

Durante este periodo aunque pocos compositores escriben conciertos como tal, su
evolucion y densidad se ve fuertemente marcada por la época y concepcion
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) cre6 un aura y un
misticismo especial en la manera de componer los conciertos y cadenzas de la
época.

El sentido experimental en la composicion 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 oposicion y a su posterior
conjuncion 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 contemporaneo

El concierto del siglo XX esta basado en los planteamientos del romanticismo
tardio sin embargo en las primeras décadas del siglo se hizo evidente el desarrollo
de las escalas modales, escalas no occidentales y una aceptacibn mas amplia, de
la atonalidad, politonalidad y disonancia. La invencion de la escala de doce tonos y
la utilizacion de poliritmias y estructuras complejas de tempo se hicieron
caracteristicas en los conciertos de este periodo.

La forma se vio levemente afectada pero no por su constitucién estructural sino
por la necesidad de implementar técnicas que habian 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
analisis se utilizo la version en formato de instrumento solista y acompafamiento
de piano.

6.4 COMPOSITOR

Domeénico Carlo Maria Dragonetti. Virtuoso italiano del contrabajo, nacié en
Venecia el 9 de abril de 1763 y desde nifio tocaba la guitarra, el violin y finalmente
el contrabajo. A los 12 afios empieza a estudiar con el maestro Michele Berini y al
afo siguiente ya era el primer contrabajo de la Opera Bufa de Venecia.

A los 14 afios ingresa a la Gran Opera de Vicenza sustituyendo ademas a su
maestro en la capilla de San Marcos en Venecia y fue en este momento de su vida
cuando adquirié su famoso contrabajo “Gasparo da Sal6” de parte de las Monjas
Benedictinas del Convento de San Prieto. Por esta época era ya un musico
notable en Europa y habia rechazado varias ofertas de trabajo incluyendo las del
Zar de Rusia. En Vicenza y junto con el violinista Nicola Mestrino realizo
numerosos experimentos sobre la acustica del contrabajo y por la misma época
escribié caprichos y otras composiciones breves.

El 16 de septiembre de 1794 se traslad6 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 podia tocar mdsica para
violonchelo en su enorme instrumento. Una mafiana cuando Dragonetti llamé 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 tocd su parte, con sus ojos inmdviles fijos sobre su
compafero y en el final cuando aparecieron los arpegios, todo fue tan encantador y
excitante que al cierre, Beethoven se levantd y lanz6 sus brazos alrededor de ambos:
contrabajista y contrabajo. Los contrabajistas de orquesta recordaron en repetidas
ocasiones durante los siguientes afios que esta nueva relevacion de poderes y
posibilidades de su instrumento no habia sido olvidada por Beethoven.” (Alexander
Wheelock Thayer, 1967 citado en http://es.wikipedia.org/wiki/Domenico_Dragonetti)
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Desde este dia se crearon nuevas posibilidades para la escritura de contrabajo en
orquesta separandolo de las lineas de violonchelo (lo cual era una regla por esta
época). Las partes de orquesta sinfonica de Beethoven para contrabajo son
consideradas un estandar para los contrabajistas de orquesta sinfonica.

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 sinfonia fueron ejecutados con Dragonetti liderando los
contrabajos.

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

Dragonetti murié el 16 de abril de 1846.

6.5 PERIODO HISTORICO

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

La separacion entre las clases sociales es muy evidente en esta €poca, las cortes
viven entre lujos y su apogeo aunque ya decadente sigue siendo una razon de
peso para que la musica siga estando en manos de los nobles y los burgueses.
Los musicos son servidores de estos Ultimos y aunque las manifestaciones
culturales estdn en manos de la elite, poco a poco la muisca hecha por los
burgueses se convierte en un arte un poco mas accesible para el comun de la
gente.
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La cultura de esta época adopté un sentido mas racionalista y las artes se
contagiaron de esta racionalidad que se ve reflejada en la minuciosidad estética
de su realizacion y las conjeturas hechas a ciertos recursos que anteriormente
eran estéticamente permitidos.

La mayoria de las obras musicales clasicas pertenecen a la masica pura, que eran
realizadas para hacer disfrutar al publico.

6.6 CONTEXTO HISTORICO

El siglo XVIII corresponde a una época de gran cambio social, la ilustracién, la
revolucion francesa de las sociedades y el final de la edad moderna sugieren para
las personas una constante situacion de adaptacion a una sociedad transformista
que habria de cambiar el rumbo del mundo y de su organizacién general.

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

La situacion del contrabajo en el &mbito musical del siglo XVIII distaba mucho de
ser satisfactoria. Esta agonia se prolongé hasta la entrada en escena de
Domenico Dragonetti, que promovid su inclusion definitiva en la orquesta y se
convirtié en el primer virtuoso de este instrumento. Pese a sus enormes logros, el
italiano no vivio lo suficiente para ver como el contrabajo se independizaba
progresivamente del violonchelo en las composiciones para orquesta, aunque si
pudo asistir a la proliferacion de sonatas, duos y trios especificos para contrabajo.

Durante los siglos XVIII y XIX el instrumento gan6 notoriedad en los salones de
conciertos de las principales capitales europeas y pasé a ocupar definitivamente
un lugar destacado en el ambito musical gracias a las innovaciones en la
orquestacion llevadas a cabo por compositores como Beethoven, Wagner o
Tchaikovsky, cuyas composiciones le concedieron un mayor lirismo a este
instrumento.
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6.7 ANALISIS CONCIERTO EN LA MAYOR PARA CONTRABAJO Y
ORQUESTA, DOMENICO DRAGONETTI. | MOVIMIENTO, ALLE GRO
MODERATO

Tonalidad:

La mayor

Estructura:

Forma sonata con elementos de forma ternaria.

La estructura de esta obra estd 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 mas 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 caracteristico de la forma ternaria), sin embargo
Si presenta una reexposicion con el tema principal en tonalidad principal como es
tipico de la forma sonata. Por tanto y debido a la época de transicion entre el
clasicismo y el romanticismo podemos afirmar que es una forma mixta que
contiene elementos de ambas formas: ternaria y sonata.

A B Al
I Intro | (Exposicion) | Puente I (Episodio) I(Re-exposicic’m)l Coda
a |Puente b Puente? c ¢t [Puente’| d e a f
11 19 22 38 41 49 57 64 72 80 88 115 122

6.7.1 INTRODUCCION

Esta pequefia seccion 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
acompafiamiento 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.
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Figura N. 14 Tema principal en introduccion

Motivos del tema principal
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6.7.2 SECCION A
Tema a

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

Sonido: Esta seccion de la pieza es la mas importante de todas pues es el inicio
de la exposicion y el tema que se destacara sobre los demés. La textura de este
tema es completamente homofénica y su caracter explosivo y airoso se intensifica
por medio de su dindmica ascendente y ritmo agitado. EI acompafiamiento se
plasma por acordes en notas largas sin embargo los acentos escritos sobre estos
acordes generan una marca muy fuerte en cada medio compas. Al final del tema,
antes del puente, el acompafiamiento y la melodia crean un efecto de pregunta
respuesta a través de la figuracién ritmica escrita y este efecto funciona como una
conclusion afirmativa del tema principal.

Melodia: La melodia se expone describiendo la triada del acorde de | grado en
blancas con acentos y en dinamica forte y una escala descendente desde el V
grado al primero pero intercalada con notas pedal sobre el V grado escritas a
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manera de voces ocultas®. Posteriormente la melodia se moviliza por medio de
grados conjuntos en direccion ascendente hasta llegar al climax de la frase sobre
el V grado en la segunda octava’'.

Figura N. 15 Construccion melddica seccion A

Voces Ocultas (pedal sobre V grado)
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Esta melodia se mueve de manera muy agil y su espiritu airoso llena de fuerza y
energia el inicio de la obra, su movimiento es muy suave y amplio y su desarrollo
esta siempre dirigido a un sonido grandioso y lleno que se concluye con dos
acordes muy decididos e imponentes.

Armonia: El tema desarrolla completamente en la funcidén de tonica, sus acordes
estan escritos por notas largas con acentos que marcan y dan un sentido mas
ritmico a la melodia. Todos ellos se encuentran en disposicién cerrada.

10 . , . 2, , s g
Dos o mas melodias descritas a través de una sola linea melddica
11 .
Segunda octava en sonido real
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El ritmo arménico cambia en cada compas a una funcion diferente pero siempre
dentro de la tonalidad.

Ritmo: En este tema el ritmo es clave para lograr el espiritu y la intencionalidad de
la melodia pues el corazén de la energia de este tema esta 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 melddicamente el tema principal sobre semicorcheas hasta llegar al
climax de la frase donde se marcan las ultimas seis notas en figuracion 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 dindmico se presenta el motivo y lo
oculta para dar paso al siguiente tema.

Temab

Sonido: La textura de este tema es completamente homofdnica. Su contenido
aunque un poco mas ligero que el del tema a, tiene elementos compartidos con
este ultimo. Su plan dinamico varia mas que en el tema a ya que contiene motivos
melddicos més dulces y expresivos, contiene frases mas pequefias que se
diferencian mucho entre si por su caracter y sentido expresivo.

El acompafamiento 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 melodia,
expuesta por el contrabajo; que se parece a una cadenza.

Melodia: La melodia de este tema esta claramente fraccionada por las intensiones
melddicas de cada una de sus frases. La primera frase de este tema (compas 23)
inicia con el mismo caracter 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 melodia se mueve sobre la escala del V grado

La segunda frase (compas 27) estd marcada por la indicacién dolciss. Su caracter
es mucho mas sentimental y expresivo que la anterior. Es un material musical muy
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cantable pero se presenta sobre el Il grado y por estar descrito en una tonalidad
menor su caracter es mucho mas sentido e intenso. De igual manera se mueve
por grados conjuntos de la escala de Ill grado que es el relativo menor de la
dominante.

La tercera frase (compas 31) inicia con un movimiento melddico agil como
evocando el caracter del tema principal que se dirige hacia el | grado y se
desarrolla a través de secuencias ascendentes - descendentes hasta alcanzar el |
grado nuevamente y culmina su desarrollo con un esquema ritmico similar al del
primer tema.

Figura N. 16 Secuencias en tema b

Motivo se repite en diferentes grados
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Armonia: EI plan tonal de esta seccion se desenvuelve completamente sobre la
dominante y su relativa menor. Sus acordes se presentan siempre en disposicion
cerrada. En algunos compases es notable la presencia de mas de una voz en el
acompafiamiento.

Figura N. 17 Acompafamiento con varias voces.

Mas de una voz en acompafiamiento
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Este tipo de acompafiamiento puede ser producto del trabajo de reduccién de
orquesta.

El ritmo armonico presentado es un cambio de funcion 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 prolongacion y
tresillos los cuales crean un ambiente completamente contrastante con el tema
principal.

Puente 2

Este puente aparece como motivo conector entre las secciones Ay By s su
textura es mas ligera debido al registro en que esta descrita. La melodia se
expone a traves de acordes que cambian su disposicion a manera de pregunta y
una voz responde un ligero movimiento melodico en el registro grave. El puente se
desarrolla sobre el acorde de dominante y da paso al inicio de la seccion B.

6.7.3 SECCION B

Esta seccion es la mas 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 ritmicos y melddicos de estos temas se encuentran
presentes en esta seccion y la utilizacion aleatoria de tresillos y corcheas en una
misma frase es predominante y se manifiesta como resultado de la unidn de los
motivos ritmicos de la primera seccion.

Temas Cy C?

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

Sonido: Los temas C y C' son temas mas liricos que el tema principal pero sin
embargo por su esquema ritmico no dejan de ser inquietantes y un poco
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inestables. Su caracter aunque mas dulce que el material musical anterior
conserva el impetu 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 homofonica, el acompafamiento es
muy suave Yy esta descrito por medio de notas largas y movimientos muy suaves.
El desarrollo dinAmico es muy natural y su contraste mas grande se emplea para
separar los temas C y C! a través del cambio de dinamica de mezzo forte a piano
para crear un desarrollo en mas amplio en intensidad sobre el tema C* y concluir
la idea general antes del puente.

Melodia: Esta melodia se caracteriza por conjugar elementos ritmico — melédicos
e la seccion A. El registro que la melodia utiliza es bastante parecida y su
direccién melddica ascendente descendente también.

El uso de motivos melddicos repetitivos es bastante comin en ambos temas pero
cada uno de ellos alcanza el climax de manera diferente.

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

Figura N. 18 Armonicos naturales
Armonicos de las cuerdas | y Il del contrabajo
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En el tema C! el climax se alcanza utilizando un recurso perteneciente al tema a
de la seccion 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 algido a través de arpegios ascendentes
y utilizando nuevamente armonicos naturales. Este sincretismo de recursos
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estéticos se genera como resultado de la unién de materiales musicales de las dos
secciones anteriores.

Figura N.19 Climax temac !

Voces ocultas Arpegio sobre armoénicos
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Armonia: Los temas c y cl se exponen sobre la funcibn de dominante y se
desarrollan sobre este acorde como tonalidad principal durante toda su duracion.
La disposicion de los acordes que presenta es tanto abierta como cerrada y en
algunas ocasiones su movimiento armoénico estd supeditado Unicamente al
registro superior al de la primera octava. Esto con el fin de darle un poco de
ligereza al acompafiamiento y destacar de manera mas eficaz la melodia
interpretada por el contrabajo.

Figura N. 20 Acompafamiento suave

Registro agudo en el acompafiamiento Movimiento melédico suave
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La mayoria de las notas que se tocan en el registro grave dentro del
acompafiamiento son notas muy largas que sirven como un soporte suave de la
armonia sin embargo casi todas estas se tocan bajo la dinAmica de piano.
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Hacia el final del tema C* el acompafiamiento evoca el tema principal por medio
del cambio de inversion 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 inversibn acompafiamiento
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Ritmo: El ritmo de los temas C y C! aparece como resultado de la conjuncién de
las figuras ritmicas de la seccion A. Si bien dentro de esta seccidn se utilizaron
tresillos, semicorcheas y corcheas dentro de los temas, no se utilizaron como
figuras que estan dentro de una misma idea musical. Por ende la utilizacion de
esta figuracion en una misma frase es consecuencia del desarrollo ritmico
melddico de estos temas que aunque son un material nuevo evocan con claridad
elementos desarrollados del tema principal.

El ritmo en el acompafiamiento es muy suave pues la importancia de la melodia es
mucho mayor que en la seccion anterior. La presencia de varias voces en el
acompafiamiento es un recurso muy utilizado y genera un efecto de cambio de
funcion mucho més suave que en las otras secciones de la obra.

En el final de los temas C y C' se encuentran pequefiisimos arrebatos ritmicos que
dan el sentido conclusivo a la frase expuesta

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

Puente 3

Este puente es un motivo muy ritmico en el acompafamiento y su tema musical es
un fragmento anticipado del material musical de la seccion D. Es un tema
planteado sobre el registro grave del piano con un acompafiamiento muy ritmico y
jugueton.

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

Temad

Este tema tiene un caracter bastante altivo y juguetdon. Su melodia se desarrolla
por movimientos melddicos diatonicos a través de grados conjuntos y por recorrer
rapidamente el registro en el cual se encuentra expuesto.

Sonido: La textura de este tema es completamente homofénica y su movimiento
dinamico esta planteado en el mismo sentido de la melodia. Sin embargo como la
frase no concluye su motivo final es bastante fuerte y en este participa el
acompafiamiento activamente doblando esta melodia al unisoné con el contrabajo.

Melodia: Esta melodia expone inicialmente un caracter impetuoso por medio del
intervalo de octava y se mueve posteriormente con un espiritu jugueton,
describiendo una melodia con pequefios espirales cercanos a una sola nota y
finalizando en sentido descendente en el primer semiperiodo y en sentido
ascendente en el segundo.

La melodia no tiene una conclusion como tal pues deja la ultima nota sobre el I
grado como una conexion para el tema siguiente.

49



Figura N.23 Salto de octava y tema d
Melodia por grados conjuntos

Salto de octava (caracteristico del tema d)
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En la segunda frase se expone el mismo material una segunda menor abajo y se
desarrolla con la misma figuracion ritmica pero con un sentido melodico diferente.

Armonia: 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 presentara el siguiente tema.

El acompafiamiento exhibe acordes en disposicion cerrada y con algunas voces
adicionales.

El ritmo armdnico es bastante lento pues el tnico cambio de funcién se produce al
inicio de la segunda frase.

Ritmo: EIl ritmo de este tema es un poco mas juguetdon ya que combina figuras
largas y cortas en un material musical bastante pequefio. La figuracion ritmica es
completamente repetitiva en las dos frases que componen el tema.

Tema e
Es el tema mas lirico y expresivo de toda la obra, es el material musical méas

desarrollado melédicamente debido al recorrido armoénico que presenta y al color
particular de cada motivo que se expone.

Sonido: El tema tiene una sonoridad bastante densa pues todos los motivos
melddicos se desarrollan a partir del primer grado de la funcibn en que se
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encuentran y aunque el acompafiamiento es muy suave, su caracter intenso y
agudo se distingue entre los demas temas. Cada pequefio motivo se desarrolla
individualmente en su intensidad sonora y la frase en conjunto parece alcanzar su
climax cuando se presenta el Ultimo motivo en el registro mas agudo sobre la
tonalidad mayor.

Melodia: El material se presenta sobre el IV grado (que en las tonalidades
mayores es menor). Su carécter es el mas contrastante con el resto de la obra y
Su movimiento es muy caracteristico por que se desarrolla sobre sonidos de
triadas y tetracordios de los acordes armoénicamente presentados. Utiliza notas de
repercusion y el movimiento melddico es igual para cada tonalidad en que se
expone el motivo principal.

Figura N. 24 Melodia tema e
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La melodia 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 calderon y una pequefia conclusion en el acompafiamiento.

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

Armonia: El papel que la armonia juega dentro de este tema es crucial, ya que el
material ritmico e intervalico es igual, el Unico cambio de cada motivo es la
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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 Ultimo arpegio de la melodia y una pequefa cadencia
plagal al final de la frase.

Ritmo: EIl ritmo de este tema es completamente repetitivo. El acompafiamiento
muestra sonidos largos sobre las cuales la melodia se destaca por su figuracion,
sin embargo es un material ritmico que hasta el momento no se habia 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 A

La seccion A' se compone de la re exposicién del tema a el cual aparece
completamente igual que en la seccion A y la aparicion de un nuevo tema bastante
desarrollado que contiene casi todos los elementos del movimiento.

Puente 4

El puente 4 cumple la misma funcion 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 esta escrito a octavas en el
acompafiamiento y su caracter 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 €l se encuentran frases muy
sonoras y agiles, otras no tan sonoras pero mas melddicas y otras en particular
muy suaves y amables.

El acompafamiento se presenta en distintas dindmicas pero en su mayoria es
bastante suave destacando la melodia siempre. En algunos casos Unicamente se
ejecutan acordes sobre el registro agudo alivianando el resultado sonoro de la
frase.
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Figura N. 25 Acompafamiento tema f
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Melodia: Al igual que en el tema b, este tema también esta dividido por frases con
una intension melodica particular.

Primera frase (compases 92 a 99) contiene los motivos ritmico — melddicos del
tema C' pero su desarrollo melédico esta orientado a movilizar la melodia por
distintas funciones. Por las notas de repercusion que utiliza se puede afirmar que
contiene elementos del tema E, sin embargo esto puede ser simplemente un
recurso para desarrollar el motivo ritmico del tema C. Su carécter es ambiguo
pues si bien es una melodia bastante tierna su intencion inicial es graciosa y
fuerte.

Segunda frase (100 a 107) retoma el caracter 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 melddicos y expresivos los cuales
llegan a una conjuncion musical exponiendo el tema melddico de los tresillos en
semicorcheas como un acuerdo entre las dos ideas melddicas.

Figura N. 26 resolucion de conflicto tema f

Tema Ritmico, Rigido Marcial y Masculino
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Tercera frase (compases 108 a 115) es la mas colorida y dulce de toda la obra ya
que se expone el tema delicado y cantabile en la tonalidad principal (objetivo
general de la forma sonata). Esta escrito en su mayoria sobre arpegios y su
movimiento dinamico es tan suave y delicado como el acompafamiento. Su
caracter es dulce y tierno como una reminiscencia a todo el material musical que
enfrento la pieza.

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

Armonia: Este tema estd dividido en tres funciones. La primera frase en
subdominante, la segunda como frase modulante y la tercera en ténica. El
acompafiamiento es muy sencillo se basa en figuras muy cortas o muy largas que
se extienden hasta dos compases. Los acordes que estan escritos en disposicion
cerrada y posteriormente en disposicion abierta, sin embargo funcionan siempre
como un colchon armoénico muy sencillo para abrigar suavemente a la melodia.

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

En la tercera frase la indicacibn meno mosso es condicional y hace evidente la
intension melddica y calma de esta misma.
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6.7.5 CODA

Este dltimo material musical se basa en melodias de los temas f y a y su registro
es tan amplio como el del tema principal. El ritmo del acompafiamiento 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 articulacién sforzando como
gran cierre de la obra.

Toda la coda se desarrolla en la funcion de ténica y su sentido dinamico y
melédico son muy densos.

6.8 INTERPRETACION

En este concierto el compositor desarrolla las posibilidades melddicas del
instrumento a través de recursos que hasta la época habian sido
desaprovechados debido a diversas razones, incluyendo en estas la misma
fabricacién artesanal del Violone'?, las particularidades de tamafio y grosor de las
cuerdas que hacian de este instrumento uno de los mas dificiles de interpretar.

Siendo Dragonetti el primer virtuoso consagrado del instrumento no era de
extrafiarse que llevara al instrumento a sus limites en cuanto a fuerza y agilidad. Si
bien se duda de la originalidad de este concierto en cuanto su autoria, su material
musical pone al instrumento en via de desarrollo como instrumento solista y esta
caracteristica de fuerza y a la vez delicadeza serviria posteriormente como recurso
estético que fue aprovechado por los colindantes compositores tanto de musica
para contrabajo solista como seccién de orquesta.

El caracter de este concierto es muy elegante y estilizado, su figuracion ritmica
marcial y aristocrata impone su intension voluntariosa y contrasta con sus temas
liricos y cantables. Las semicorcheas de los temas en general dan la sensacion de
tension ascendente y su duracion debe ser precisa y completamente a tempo. Por
esto debe prestarse especial atenciéon a la articulacion del codo de la mano
derecha ya que un correcto movimiento del codo garantizara el mantenimiento del
tempo, evitara saltos en el arco y acentos incorrectos en los pasajes rapidos.

La relajacion en el brazo derecho es fundamental ya que por el mismo caracter
marcial existe una tendencia natural a aumentar la velocidad de la ejecucion.
Adicionalmente cada uno de los temas cantables exige en la interpretacion un
color menos saturado y una intensibn mas amable y recatada.

12 , . . .
Nombre con el que se conocia al contrabajo en el clasicismo.
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Los pasajes en armoénicos naturales'® estan siempre descritos como parte del
climax de una frase. Estos sonidos por ser resultado de la division fisica de la
vibracion de la cuerda responden de manera distinta a los sonidos de la cuerda
pisada, por eso es necesario aplicar un poco mas de presion en el arco, utilizar
mas 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 armonicos
presentes en el mismo punto de la cuerda.

El sonido de los armonicos naturales es muy abierto y tiende a sonar un poco
vacio. Por esta razon es conveniente utilizar vibrato sobre estos armoénicos con el
fin de mejorar el color de estos y acercarse un poco mas a la afinacién temperada.

 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. I MOVIMIENTO, ANDANTE

Estructura: Forma Ternaria Simple con cadenza intermedia

| into | A | Puente | B | A | cadenza | Coda |

29 44 60 70 72

INTRODUCCION

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 intension célida y amorosa que este movimiento
necesita. Su articulacién de portato hace dé cada nota del tema una exclamacion
de ternura y tibieza.

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

Durante todo el movimiento se encuentra la indicacion dolce y espressivo; razon
por la cual es posible intuir el deseo del compositor de hacer movimientos
dinamicos muy amplios sobre la melodia con el fin de exaltar al maximo su
expresividad.

En la seccion B encontramos una indicacién bastante particular en la que la
direccion dindmica de la obra exige un crescendo sobre una escala descendente
haciendo méas importante la nota grave como final de la frase.
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Figura N. 27 Crescendo en movimiento melodico descendente
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Esta misma intension se repite sobre la segunda frase de la seccion B en la cual
la partitura indica un crescendo sobre un arpegio descendente del acorde de doble
dominante, como preparacion para un pequefio arpegio en armonicos sobre el
acorde de dominante.

Figura N. 28 Crescendo en movimiento melddico descendente
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El timbre de los armonicos apacigua el final de la seccion B que si bien es un
tema muy dulce y expresivo es el tema mas intenso del movimiento debido a las
indicaciones dinamicas de este.
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Figura N. 29 presentaciones del tema principal ent erceras y armonicos

“ ﬁE;GE ﬁ E: F::E 3 E g Eamay Tema principal en terceras
%ﬂﬁ—é—&—&—é—é—é—&:ﬂ—&—&—&—!—hk_ !

wF|
i - I I | — |
hil I /lf 1
mf
43@ E = e =2 @ o -l s =
¥ 2
L o WA r " - |
AN -
o
»p
- iy
5?.5
hod hed hod hed
o o o o
—_— e
/VMotivos del tema orincipal en arménicos naturales
“p s 0 * PP s PP s, s o e e £y -F—ﬁpﬁp fﬁ Fenny
S e e e e ol i o s 3 i B o i e s s —
A TP el L [ L T (L [T Pef P et L[] 0 ] LS|
” T R e
= Eae] 3
“h s \ \ N b4
AAE T —T——r 7 f o t
e 2 P = ¢ — —
S“ T - * ™ r g = ?FFF
( o g 2 e e e e E 2: —
e =S¢ —=
] ‘ > ERE-

La exposicion del tema principal en terceras y de motivos de este mismo en
armonicos naturales son el aspecto mas destacado en cuanto a la utilizacién del
los diferentes timbres del contrabajo en este movimiento y en la obra en general.
Sin embargo gracias a la velocidad y caracter de este tema podemos tener una
impresion mas clara y un efecto mas intenso de este recurso estético exclusivo en
este movimiento; puesto que es el Unico movimiento en que el recurso de las
dobles notas es utilizado como medio de expresion de la melodia 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
intension mansa de suavidad y candor.

Los armonicos tienen una sonoridad muy liviana y su timbre incorporeo atrae la
atencion 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 acompafiamiento 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 melodias en 3ras, 6tas y 5tas, contrastes dindmicos muy
extremos Yy cierta libertad interpretativa en cuanto al manejo del tiempo.

El caracter de esta seccién es muy explosivo e impetuoso y su sentido es expresar
un sentimiento interno del solista que tiene facetas mdltiples de tranquilidad y
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exaltacion. La fuerza se apodera de la melodia a través de notas con acento,
escalas en accelerando e intervalos muy sonoros en el registro grave.

Figura N. 30 Cadencia segundo movimiento.
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En el compas expuesto se encuentra plasmado un motivo del tercer movimiento
que se trabaja a través de 2 voces como una pequefia escritura polifonica.

Melodia: La melodia 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 melodia hacia los puntos mas agudos o mas graves de la. Sin embargo el
contorno que la melodia maneja siempre es modo mayor diatonico, por esta razon
los arpegios y escalas funcionan a manera de desarrollo suave y a veces
poderoso y expresivo.

En el tema c presenta la melodia mas anguloso del movimiento, donde se
presentan saltos, pequefios movimientos cromaticos a través de alteraciones
accidentales tanto en el acompafamiento como en la parte del contrabajo.

Figura N.31 Contorno melédico anguloso tema ¢
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Este es el tema de mayor intensidad y fuerza del movimiento tanto por su contorno
meldédico como por su dinamica. Al mismo tiempo al contrabajo se suma el
acompafiamiento que en el registro grave interpreta exactamente la misma
melodia hasta el compas 42 donde sobre el acorde de dominante se encuentra el
climax del movimiento una vez mas en una de las notas mas graves del
instrumento.

La melodia que describe la cadenza esta planteada una vez mas 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 mas triste y de
zozobra.

Armonia: La tonalidad principal de movimiento es E mayor.

El ritmo armédnico 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
acompafiamiento y también por medio de cambios de disposicion.

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

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

El rimo arménico es bastante estable, sus funciones cambian cada 4 compases
tanto en la seccion A como en A'. Sobre la seccion b el ritmo arménico se acelera
un poco y esto genera una tension mayor sobre la melodia ya que ahora las
funciones cambian cada 2 compases.

Ritmo: La indicacion de tempo Andante da al movimiento un caracter apacible y
muy contrastante con el primer movimiento, pues su intension es relajar al oyente
despues de la tension y fuerza del primer movimiento y expresar una idea célida y
amorosa a traves de una melodia suave y de ritmo muy estable.

La figuracidon ritmica mas utilizada es ¢ presente en el tema

principal y esta es utilizada tanto en la melodia como en el acompafiamiento.
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La seccion mas ritmica del movimiento se encuentra en la cadenza donde el
tempo se maneja al placer e intensiébn del intérprete. Los pasajes con
semicorcheas en la cadenza tienen la intensién de acelerar el tiempo y en algunos
casos a detenerlos marcando cada una de esta

Figura N. 32 Climax y final de la cadenza Gran contraste entre figuras
ritmicas e indicacion de tempo.

Este material en semicorcheas acelera implicitamente la interpretacion sin
embargo esta escrita la indicacion ritenuto que hara precisamente todo lo contrario
para preparar el final de la cadenza y darle a este un caracter fuerte e incisivo.

6.10 INTERPRETACION

El segundo movimiento del concierto de Dragonetti contiene diversos caracteres
que deben ser diferenciados correctamente para una ejecucion adecuada. El tema
principal se expone dos veces, las cuales se diferencian entre si tanto por su
material musical como por su intension de desarrollo dinamico. La primera vez que
el tema se expone la partitura tiene la indicacion piano y debido al sentido delicado
de la frase es recomendable tocar este tema sobre la segunda cuerda, la
sonoridad resultante serd mas opaca y se lograra un efecto de contraste mas
amplio con la exposicién del tema en la primera cuerda que es mas brillante.

El segundo tema es mucho més intenso que el primero, por ende su color y
expresividad deben verse enriquecidas por el vibrato. La distribucién correcta del
arco en las notas mas importantes garantizara la intensidad del movimiento
dinamico orientado hacia la direccion de la frase en sus puntos mas enérgicos. Un
vibrato amplio y ligero funcionara muy bien debido al caracter del tema que si bien
es intenso, no es el tema mas pesado del movimiento.

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

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

62



sentido calido del tema debe sobresalir. Posteriormente este mismo material se
desarrolla y se presenta sobre arménicos naturales para los cuales es conveniente
utilizar una posicion 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 mas estable. El manejo de arco debe ser cuidadosamente estudiado para
evitar ruidos y tener una calidad de sonido optima.

La cadenza contiene diversos motivos melddicos y cada uno de esta esta
estrechamente relacionado con temas de los tres movimientos. Los pasajes en
semicorcheas son impetuosos y obstinados y deben tocarse con el mismo sentido
ritmico 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 DRAGONETTIL. Il MOVIMIENTO - AL LEGRO
GIUSTO

Estructura: Tema con variaciones

Intro A A A’ lpuente]| A® A? A° A A A° A A A | coda

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

Acmp : Variacién presentada por la Orquesta (acompafiamiento piano)

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

El tema principal es bastante desarrollado y su figuracion es rapida y jovial, por
esta razon el desarrollo de las variaciones esta orientado hacia los cambios de
registro, profundidad de dindmica, caracter voluntarioso del ritmo, contrastes
timbricos y tonalidades vecinas en lugar de centrarse en el desarrollo ritmico
paulatino como es usual en las piezas con esta estructura.

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

Sonido: El movimiento estd escrito en textura homofdnica, comparte las mismas
caracteristicas timbricas que los otros dos movimientos pero existe un elemento
innovador como lo es la presentacion de algunos de los temas y motivos
repetitivos en octavas diferentes.
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Figura N. 33 Tema principal en exposicion y reexpos
octavas
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El tema principal se expone en diferentes octavas y esto genera un contraste que
no se presenta en ninguna otra seccion del concierto. El elemento timbrico
novedoso también enfrenta ideas de algunos temas a manera de contraste de
personajes masculino-femenino:

Figura N. 34 Contraste y desarrollo del tema
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Las variaciones del movimiento se realizan a través de recursos de desarrollo
como lo son: cambios de registro, cambios de direccion ascendente descendente
en la melodia, articulaciones, acentos y cambios en los timbres a través de
armonicos y la alternacion entre solista y acompafiamiento.
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Figura N. 35 Recursos de desarrollo en las variacio

nes
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Cambio de timbre a través del uso de
armonicos

El planteamiento dinamico del compositor estd siempre orientado al contraste
entre las variaciones que presentan un caracter fuerte y suave segun corresponda.
Sin embargo es notable que las variaciones en el registro grave casi siempre
estén indicadas sobre dindmica opuesta a la dinamica de los motivos en registro
agudo bien su intension esté dirigida hacia este desarrollo opuesto.

Figura N. 35 Recursos de desarrollo en las variacio

e
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La variaciéon A® se presenta en el registro agudo con su caracter gracioso y amable
y posteriormente se presenta en el registro grave con su caracter obstinado y
enérgico.

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

Figura N. 36 Diferencia dinamica de temas en difere  ntes registros
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Sin embargo posteriormente y en mas de 2 ocasiones el planteamiento es
justamente lo contrario, el registro agudo en piano y el grave en forte.

Figura N. 37 Diferencia dinamica de temas en difere  ntes registros
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Efecto contrario

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

Melodia: La melodia del 3er movimiento esta descrita sobre la escala mayor
natural y sus movimientos intervalicos se plantean mayoritariamente por: grados
conjuntos, terceras tanto ascendentes como descendentes y algunas secuencias.
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Su caracter es muy jugueton y vivo. Estas caracteristicas estan determinadas por
su ritmo en agrupaciones de tres corcheas, su tempo y su contorno melddico que
siempre presenta movimientos muy estables y graciosos. Los motivos melédicos
estan planteados tanto por el acompafiamiento como por el solista, sin embargo la
funcion del acompafiamiento ademas de interpretar alguna de las secciones es de
conectar las variaciones del tema principal entre si.

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

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

~ + ~ + I Esta articulacion realza el caracter travieso de la melodia porque
genera un contraste de sonoridad que favorece la intension liviana de la
agrupacion por seis corcheas en el compas.

En este movimiento encontramos apoggiaturas como unico adorno (diferente al
trino, que es muy comun en la musica de este estilo) caracteristico de este
movimiento el cual aplica un sentido mucho mas ludico a la intensién de la frase.

Figura N.38 Adornos: Apoggiatura
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Debido a que el tema principal es bastante agil y desarrollado la estructura musical
tiende a modificarse. Una de las caracteristicas mas destacadas de la forma del
movimiento es la reaparicion 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 Ultimas variaciones y la coda.

Para finalizar el movimiento en la variacién A' se retoma el motivo anteriormente
presentado por la variacién A’ (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
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que prepara graciosamente el final del movimiento y del concierto con una escala
descendente hacia la tonica.

El movimiento melodico es siempre muy activo, todas sus frases estan 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.

Armonia: La tonalidad del movimiento es A (tonalidad principal del concierto) La
estructura armonica 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 clasica de modulacion: acorde comun - acorde modulante - nueva
tonalidad.

El ritmo armonico es bastante activo, sus funciones cambian aproximadamente
cada 2 o0 4 compases dependiendo del desarrollo de las variaciones. Sin embargo
debido a la estructura general estos cambios armonicos son parte del desarrollo
natural de las variaciones y se presentan en su mayoria como modulaciones
transitorias y no como cambios estrictos a una nueva tonalidad.

La tension armoénica no se muestra de manera tan evidente, pero el punto mas
importante en cuanto a contraste arménico lo podemos encontrar en la variacion
A® que plantea el tema principal desarrollado sobre el VI grado y en la variacion A®
que tiene acordes disonantes y figuras muy largas y profundas.

Figura N. 39 Tema en | grado menor
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Esta melodia que se mueve sobre el primer grado pero en modo menor, lo cual
genera uno de los contrastes mas grandes de todo el movimiento. Esta seccion
termina en tonalidad de dominante como preparacion para la reexposicion.

Ritmo: EIl ritmo es el factor mas determinante del caracter del movimiento en
general. Su compas de 6/8 genera el caracter vivaz y jugueton de la melodia y las
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figuras cortas sobre esta misma hacen posible el efecto contrastante con los 2
movimientos anteriores.

El acompafiamiento plantea sus células ritmicas a base de corcheas donde se
marcan cada primera corchea del grupo de tres del compas. Este tipo de
acompafiamiento es caracteristico de la giga'® (corto y obstinado) y resalta el
caracter de la melodia.

La indicacion 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 juguetdn y vivaz, sus figuras y compas hacen
referencia a una intension ludica y de danza. Por tanto el manejo del arco es
basico para darle a cada uno de los sonidos el caracter corto y justo que ellas
necesitan. Se utiliza golpe de arco detaché y cada uno de los sonidos debe
ejecutarse eneérgicamente para equilibrar la respuesta lenta de la cuerda del
contrabajo. Las notas largas como negras con puntillo deben tocarse un poco méas
cortas de su duracion real para resaltar el caracter jugueton de la obra.

Sobre las figuras con la articulacion escrita de esta manera' ™ * ™~ * lse

debe tener cuidado de tocar con los acentos correctos ya que por distribucion del
arco pueden salir acentos desplazados sobre la tercera corchea de cada tiempo.
Para evitar esto es conveniente liberar la presién del arco y pasarlo mas
rapidamente sobre la cuerda en la nota mas corta, ademas de utilizar un ataque
mas marcado en las primeras corcheas de cada tiempo.

Los sonidos notas de la variacion A® 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 permitir4 realizar estos acentos a menos que
se corte un poco la duracion de cada una de las notas.

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

' Danza folclérica 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 seran 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 (Cepeet AnekcaHOposu4y Kycesuukuti). Nacio
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 afos ingresa a la escuela de la Sociedad Filarménica de Moscu
escogiendo el contrabajo dado que era de los Ultimos instrumentos para los cuales
aun existia una beca completa.

Inici6 sus estudios con el profesor Josef Rambousek™. Culmina el programa en 5
meses, el cual tiene como plazo a desarrollarse hasta en 5 afos, 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 publicamente como un virtuoso de su instrumento; fue durante
este periodo donde realizé sus mas duraderos aportes al repertorio del contrabajo.

Koussevitsky transcribié varias obras con el proposito 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
morceaux'® Op.1”. Estos 2 trabajos junto con Humoresque fueron originalmente
publicados en Moscu en 1890. Y la cuarta pieza Chanson Triste fue también

15 Checoslovaco que se desempefiaba como primer loajotdel teatro Bolshoi.
18 En espafiol: “Dos piezas”
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publicada en Moscu en 1896. “El conjunto de 4 piezas fue publicado por la firma
P.Jurgenson y fueron compuestas alrededor del afio 1890” ** (Kelley, 2008, p.2).

Tras la muerte de su maestro, Koussevitzky le reemplaza como primer contrabajo
del Bolshoi y como profesor de la Sociedad Filarménica de Moscu. 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 Berlin y una vez alla inicia su carrera como director de
orquesta, copiando visualmente la técnica de direccion de maestros como Arthur
Nikisch y Gustav Mabhler y realizaria su debut el 23 de enero de 1908 en el
“Berlin’s” Beethoven Hall”. Después de este debut, realizé un recital con la
Orquesta Filarmonica de Berlin sobre musica 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 extendié a un nivel tan alto como el que
tenia en Rusia. Estando en Paris 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 afios.

Su impacto y destreza en la escena musical de los Estados Unidos transformo la
BSO en una orquesta de talle mundial. Durante su cargo, la BSO interpret6 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 Schénberg, algunas de
estas por intermedio de la Fundacion de musica Koussevitzky.

Quiza su contribucion mas duradera a la musica americana fue el establecimiento
de la “Berkshire® Music School” para estudiantes de direccién, composicién e
interpretacion. Koussevitsky trabaj0o como instructor de los estudiantes de
direccidon en los primeros anos, entre quienes se encontraban Lukas Foss y
Leonard Bernstein.

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

I7«p|l four original pieces were published by therfi P. Jurgenson and were probably composed during t
1890s”, Traduccién Jesus Insuasty
'® Ahora Tanglewood.
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7.2 PERIODO HISTORICO

En los inicios del nacionalismo roméntico ruso, los compositores dejan a un lado el
occidentalismo para empezar a utilizar su musica autoctona como base de la
creacion musical, que ya por estas épocas se centraba sobre un romanticismo
diafano y escueto.

Este fendmeno 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 musico ruso
Mijail Glinka. Narra la historia de la eleccion del primer Zar de la dinastia
Romanov, Miguel |, y la expulsién del ejército polaco del pais.

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

También estan presentes en esta época, los elementos que el impresionismo
llevaria a los conservatorios de Moscu y San Petersburgo

Koussevitzky tomara estos planteamientos estéticos del nacionalismo y los
plasmara 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 acompafiamiento de piano.

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

Tonalidad: La Mayor

Estructura: Forma ternaria simple

16

Sonido: La textura general de la obra es homofonica: estd compuesta a partir de
una melodia muy cantable y acompafiamiento en arpegios que alivianan el peso
de la armonia densa creando la ilusion de la sonoridad muy suave.
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A lo largo de la pieza y de acuerdo con el desarrollo melddico, el acompafiamiento
se va volviendo mas ritmico y mas vertical hasta llegar al climax donde los sonidos
se ejecutan con el mismo ritmo.

El desarrollo dinamico de la pieza esta planteado inicialmente en las dinamicas de
piano, mezzo piano y pianissimo, lo que sugiere inmediatamente un desarrollo
desbordado para llegar al climax de la obra, donde si bien esto no se encuentra
textualmente indicado; su melodia tensionante de ritmo agitado, sus acordes
fuertes y ritmicos y su constante intension ascendente crean en el interprete y en
el auditorio la necesidad de llegar al méaximo posible de sonoridad y color*®.

Melodia: La melodia de esta pieza es muy calida y expresiva, sus movimientos
son en su mayoria suaves aunque contiene ciertos arrebatos emocionales
expresados por medio de saltos y cromatismos en los que la figuracién ritmica de
la melodia es significativamente méas agil. 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 melodico
descendente inmediato. Posteriormente el tema se desarrolla hasta alcanzar el
climax de la seccion en el compas 13.

Figura N. 40 Climax seccion A
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Posteriormente el climax presenta algunas réplicas a través de secuencias
descendentes para alivianar la carga de tension y llevar la frase hacia su final por
medio de la indicacién diminuendo.

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

9 “E| color en los instrumentos de cuerda frotada esta particularmente determinado por el vibrato”
(Stetsenko 1976, p. 146 Traduccion Irina Litvin.)
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Ya en la secciéon B la melodia es mas agitada e incisiva. Su caracter voluntarioso
se impone sobre la suavidad de la figuracion ritmica apoyada por el cambio de
tempo. El movimiento por grados conjuntos por medio de secuencias ascendentes
y descendentes hace que la melodia se mueva siempre sobre funciones
armonicas diferentes. Esta serie de secuencias transmite una inestabilidad que
reforzada por los cambios de dinamica con direccion ascendente creen en la
audiencia la sensacion de necesidad de explotar y proyectar una gran carga
emocional, hecho que se consigue con el climax de la obra.

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

Figura N. 41 Final seccion B
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Posteriormente el contrabajo ejecuta una cadencia melédica descendente por
grados conjuntos que finalmente apacigua la tensién generada anteriormente.

El contenido melédico de la seccién A? es completamente igual excepto por la
CODA donde la melodia unicamente cambia la textura general del final a través
del cambio de octava alivianando asi el color denso caracteristico del contrabajo
para llevarlo a un plano mas delicado y sutil.

Figura N. 42 Final seccion Ay Coda
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Es importante mencionar que esta Ultima nota de la obra puede tocarse por medio
del 4 armodnico natural de la primera cuerda del instrumento y esto genera en el
sonido un color mucho menos denso que la cuerda pisada.

Armonia: El contenido arménico de esta obra estd bastante marcado por el
caracter de cada una de las secciones.

La introduccion abarca dos compases con la exposicion de la tonalidad principal
La mayor. En la seccion A encontramos un plan tonal muy apacible y claro en la
tonalidad principal y algunas modulaciones transitorias a los grados VI y Il donde
sobre este ultimo se presenta el climax de la primera seccion. La seccion B
contrasta inmediatamente con la seccién A por su modulacién al VI grado el cual
impone inmediatamente un caracter misterioso y tensionante a la musica. Se
presenta un plan tonal mas inestable y modulaciones transitorias sugeridas por las
secuencias melddicas hacia los grados VII mayor, | mayor y subdominante mayor.

El climax de la obra se plantea sobre el acorde de dominante con novena en
disposicién cerrada el cual se amplia a disposicién abierta y se cambia por
dominante con séptima para resolver a tonica con séptima, acorde sobre el cual se
iniciara la cadenza del contrabajo hacia el acorde de ténica perfecta.

Figura N. 43 Final seccion By cadenza

El ritmo arménico no es estable pues sus cambios de funcidén se hacen en puntos
distintos del compas y del periodo, sin embargo es posible afirmar que cada medio
compas siempre habra un cambio en el acompafiamiento bien sea de funcion,
inversion o de disposicion.

La Unica seccion de la obra donde lo anterior no sucede es en el climax de la obra
donde se mantiene un mismo esquema repetitivo durante mas de un compas.
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Ritmo: la figuracion ritmica de esta obra es bastante constante, su compas de 6/8
permanece siempre descrito en corcheas en el acompafiamiento y la melodia
conserva también esta figuracion con algunas semicorcheas utilizadas como un
recurso de expresion de un sentimiento intenso.

La obra tiene como titulo la indicacién de tempo Andante, el cual sugiere un tempo
tranquilo pero con movimiento, este es modificado severamente en la seccion B la
cual demanda un tiempo mas rapido y ademas 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 seccion A y una angustia intensa y
febril en la seccion B. En esta uUltima encontramos un pequefo ritenuto sobre el
compas 30 que sugiere dentro del discurso melddico de la obra un dnimo muy
tranquilo que poco a poco se vuelve mas intenso y termina por explotar su fuerte
emocion.

Figura N.44 Cambio gradual de tempo seccion B.
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En el climax de la obra encontramos que el acompafiamiento esta escrito con
acordes muy densos sobre cada corchea del compas lo cual genera una fuerza
extraordinaria sobre la textura sonora que se destaca ritmicamente por encima de
toda la obra.

Figura N.45 Tiempos marcados en el acompafamiento
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El anterior efecto termina con el calderén del compas 38 y continua hacia su
conclusion en una melodia en tiempo libre que esta escrita sobre negras con una
Unica blanca cuya intension es resaltar la nota mas importante de este movimiento
conclusivo.

Figura N. 46 Cadenza
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7.3.4 INTERPRETACION

Andante de Koussevitzky es una pieza muy lirica y expresiva, incluso sobre la
partitura esta escrita la indicacion “cantabile” lo cual sugiere y exige
inmediatamente la importancia de la expresion y cuidado de la melodia en todos
los motivos de la pieza.

Los recursos apropiados para una correcta interpretacion 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 distribucién 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
liberacion de presion.

El vibrato debe utilizarse siempre en funcion de la intensién de la frase. En los
puntos de mayor tension como en el climax de la seccién A o en el climax 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 estilistica en que esta obra fue concebida el uso del rubato esta
permitido, sin embargo debe manejarse como un recurso para generar variedad y
sorpresa sobre los temas repetitivos y no debe exagerarse su utilizacion.
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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 acomparfante. Es una obra de textura homofoénica a lo largo de la
cual podemos encontrar melodias complementarias sin llegar a establecer un
manejo contrapuntistico como tal. La vasta utilizacion del registro del contrabajo
como solista genera una melodia particularmente expresiva y las modulaciones
transitorias propuestas ponen en cada seccion un color particular que les hace
diferente una de otra.

7.4.1 GENERO

Vals: Es una danza de salon originada en el Tirol (Austria) alrededor del siglo XiII
gue se expandi6 por toda Europa aproximadamente en el siglo XVII. El vals como
danza de salon alcanz6 su cuspide de nobleza en el afio 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 melodias
caracteristicas pueden encontrarse aun en cantos de trabajo de tradicion oral.

El vals tiene una célula ritmica caracteristica de % (aunque se necesita de 2
compases para completar su paso basico) con un acento muy fuerte en el primer
tiempo el segundo tiempo débil y el tercer tiempo aun mas 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 acompafiamiento de piano.

7.4.3 CONTEXTO HISTORICO Y EVOLUCION
Aunque por su origen y desarrollo se le asocie con la musica erudita, el vals puede

encontrarse incluido en diversos géneros, desarrollados en la corriente folklorica
de los paises en los que esta danza influyo.
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Entre los diferentes estilos del genero podemos encontrar: vals vienés, vals criollo,
vals mexicano®, vals-tango, los cuales se diferencian entre ellos en la
instrumentacion, la velocidad del movimiento y el caracter de la melodia, entre
otras caracteristicas; sin embargo todos ellos conservan el mismo patron de 3
tiempos del vals original. Ademés de los anteriores ejemplos, también existen
diversos géneros que si bien no conservan el patron original en la distribucion de
tiempos, si son un resultado de la modificacion de su estructura ritmica interna.

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

Tonalidad: La Mayor

Estructura: Rondé + introduccion

1 2
| Intro | A | B | A C A
a | a' | b a | a c | a’ a | at
4 22 42 58 90 115

INTRODUCCION

Esta corta introduccién se expone sobre la tonalidad principal La mayor (A) y
consta de cuatro compases donde el compositor plasma la célula ritmica
caracteristica del vals, por medio de la superposicién de voces en la parte del
piano. Esto, utilizando una blanca en el segundo tiempo del compés y creando la
sensacion de 3 tiempos independientes.

Es notable encontrar como motivo repetitivo en la introduccion, la tension del
acorde Tonica 9 que aparece y se elimina por medio del movimiento descendente
de una segunda voz en el 2do tiempo del compas. El noveno grado del acorde en
el segundo tiempo del compés resuelve al octavo grado en el siguiente tiempo asi:

% popularmente conocido como ranchera.
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Figura N. 47 Introduccion
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El tercer tiempo de estos compases es muy suave, porque ademas de ser el
tiempo mas débil del compas, crea una atmosfera de tranquilidad y movilidad en
un diminuendo constante y a su vez, genera la expectativa necesaria para
preparar el inicio del tema principal.

SECCION A

Sonido: EIl tema principal tiene un caracter muy cantable, romantico y nostalgico.
La textura de esta seccion es completamente homofonica y los movimientos en el
acompafamiento soportan la intencion de la melodia, complementando su
movimiento por medio de cambios de disposicion y pequefias notas de paso.

Figura N.48 Semiperiodo-tema a
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Melodia: Tiene un registro muy amplio y recorre la mitad del diapason del
contrabajo durante 2 compases. Esta amplia particularidad del material musical,
lleva la melodia a un desarrollo dinamico muy amplio de tal manera, que su fuerza
emocional se resalta sobre el resto del material melédico de la obra.
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El contenido musical es muy intimo y suave. La melodia 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 rapidos hasta llegar a un reposo representado en la linea melddica por
el ultimo motivo de la frase que ademas no es tan amplio, ya que el recorrido
melddico se mantiene dentro de la misma octava.

La articulacion legato en las dos partes (piano y contrabajo), crean una textura de
melodia con acompafiamiento muy suave y el ensamble de la direccion climatica
de la frase en las 2 partes, proyecta la sensacion de libertad y prisa; al mismo
tiempo el plano dinamico donde desemboca la seccidn, tranquiliza al oyente por
medio de una implicita y pequefia disminucién en el tempo.

El tema a' al finalizar la seccién contiene un material contrastante ya que el
movimiento descendente crean una atmosfera misteriosa, que se manifiesta a
través de las modulaciones al 1ll grado e introducen al oyente a la siguiente
seccion.

Armonia: Esta seccion se desarrolla sobre la tonalidad principal (La mayor) con
una modulacion al tercer Il grado (C# menor) al el finalizar del periodo.

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

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

Durante toda la seccion A, en el acompafiamiento encontramos la misma
superposicion de voces como en la introduccién. La mano izquierda tiene la
funcion tanto de mantener el eje del tempo como de resaltar la célula ritmica del
vals.

SECCION B

Sonido: La textura general de esta seccion es homofénica y las notas de paso
complementarias a manera de respuesta, se hacen cada vez mas evidentes. La
impresion sonora es mucho mas bailable que la anterior y el acompafiamiento se
vuelve mas marcado.
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Su contenido musical es mas ritmico e incisivo y su melodia por escalas
cromaticas y figuras cortas hacen de esta una de las secciones mas intensas.

El desarrollo dinAmico esta planteado para resaltar los motivos repetitivos: el
movimiento melédico por su misma intencion descendente e indicaciones en la
partitura marca un diminuendo continuo hasta la semicadencia. Sobre esta
encontramos un fortissimo que la resalta sobre toda la seccion y posteriormente
los motivos se ejecutan en dindmicas cada vez mas suaves.

Melodia: El caracter melédico es menos amplio en comparacion al tema principal
ademas es bastante corto e incisivo.

Su intension dancistica esta presente, ya que su ritmo parece representar las
parejas de un salon de baile: primero el caracter femenino (con el tema en mayor)
que graciosamente se mueve sobre el acompafiamiento, luego el caracter
masculino (representado con este mismo material en menor) con su fuerza y
determinacion dominante, crean el cambio armdnico; seguidamente los coqueteos
y miradas de estos dos personajes, en el motivo descendiente cromatico que se
crea como resultado de la union de los materiales.

Esta unién melddica de los modos se mantiene inestable hasta la resolucion del
acompafiamiento.

Figura N.49 Intencidn dancistica

Melodia Melodia Cromética
Diaténica

Unién de los dos materiales

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

El desarrollo melédico esta planteado dentro de un registro pequefio, usa la
repeticion de motivos iniciAndolos cada vez en un grado méas grave al anterior. El
contorno melddico es mixto, pues estd conformado por una primera seccion con
contorno diatonico, que se mueve en un arco melédico suave a través de grados
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conjuntos, y también encontramos un pequefio fragmento cromético, que se
manifiesta hacia la semicadencia del periodo.

Finalmente la indicacion de ritenuto, libera calidamente la tension del movimiento
descendente anterior y entrega la melodia a la repeticion del tema principal.

Armonia: Su lenguaje armonico es mucho més variado que la seccién anterior.
Encontramos un plan tonal basado en los contrastes entre modos mayor y menor,
por tanto los motivos tienen mucha tension armonica.

En el primer semiperiodo la melodia plantea la exposicion y unién de los dos
modos opuestos, aunque en funciones distintas; esta tension junto con la melodia
cromatica, se mantiene sobre las funciones de dominante.

El ritmo armdnico cambia cada 4 compases excepto al final donde se mantiene en
funcion de doble dominante VII7 durante 6 compases manteniendo la tension
sobre este acorde disonante por medio de cambios de disposicion de la funcién en
el piano y evitando la resolucién a toda costa. Este ritmo armonico diferente
genera la inestabilidad de la unién de los 2 modos y la concluye en un acorde de
dominante sobre un ritenuto que cada vez marca mas la tension.

Ritmo: EIl ritmo es el aspecto que diferencia esta seccidén de las otras, pues le
proporciona un caracter mas movido, ya que el motivo principal esta descrito sobre
2 compases como el paso basico de esta danza.

Figura N. 50 Carécter bailable
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Célula ritmica tradicional del vals

El acompafiamiento marca estrictamente el compas y célula ritmica tipicos del
vals, haciendo permitiendo la clara intensién dancistica de esta seccion y el

85



pequenfio ritenuto del final, sustenta el caracter de la melodia al resaltar la tension
armonica y por ende su resolucion.

SECCION At

Las caracteristicas musicales de esta seccién son exactamente iguales a las de la
seccion A, por esta razon solo se hablara de los compases que las diferencien.

La seccion A’ se diferencia de la seccién A por la resoluciéon melédica del tema
principal en el segundo semiperiodo. Los ultimos compases a partir del compas 55
son reemplazados con otro motivo de igual proporcion.

Figura N.51 Cambio en la Resolucion
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Este cambio aunque pequefio imprime en el caracter de la seccién una direccion
melddica mas estable, un descanso explicito del baile de la seccién anterior y un
final que la melodia declama sutiimente a partir de los gados las funciones
(cadencial, dominante y tonica).

Melodia: Este motivo adicional se mueve dentro del modo mayor en un contorno
melodico diatdnico sobre grados conjuntos y a través de algunos saltos pequefios.
Describe una construccion melédica muy suave y adecuado para finalizar la frase.

El motivo adicional tiene una funcion conclusiva y genera un efecto anti climatico
en la frase ya que en este compas en vez de llegar y mantener el punto mas alto
de la melodia, hay una caida abrupta de la intensidad dinamica, cambio inmediato
de la primera octava a la octava pequeiia, cambio brusco de la intencionalidad
melddica ascendente a una intensién descendente y una resolucion inmediata de
la tension generada por toda la frase.

86



Armonia: El manejo armoénico del final de frase presenta una cadencia perfecta
con sus acordes respectivos (cadencial, dominante) y finalmente esta seccion es
la Unica seccidon 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 seccién A.

SECCION C

Sonido: La sonoridad de esta seccion se resalta sobre el resto de la obra por su
textura. Dentro de esta seccién encontramos una textura mixta. Existe un juego de
papeles entre la melodia del tema principal y un acompafiamiento melodico. La
melodia es interpretada y desarrollada por el piano y el contrabajo en momentos
diferentes, cuando uno es melodia el otro acompafia la melodia. Este papel de
acompafamiento melddico se diferencia del acompafiamiento general porque su
contenido musical es igual de importante y se debe tocar en la misma dinamica
segun la indicacién en la partitura.

Simultaneamente existe un acompafnamiento ritmico similar al de la seccién A que
marca los 3 tiempos del compas de ¥ durante todo el desarrollo del periodo.

Melodia: La melodia tiene algunos motivos de la seccion A los cuales son
expuestos por el piano y concluidos por el contrabajo. La melodia 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 climax de la obra. La
melodia del contrabajo cada vez mas aguda, parece perderse en lo mas alto del
sonido del instrumento sin resolver nunca y después en la seccion de mayor
tension por medio de un salto de tritono alcanza el climax sobre el punto mas alto
del registro de la pieza.

Finalmente los 2 instrumentos tocan el tema una vez mas y resuelven por medio
del motivo final de la seccion A®.

Armonia: El lenguaje armonico de esta seccion tiene como caracteristica un ritmo
armoénico bastante estable, las funciones arménicas cambian cada 4 compases
durante toda la seccion, aparece nuevamente la modulacion al Ill grado y se
siguen utilizando acordes disminuidos del VIl grado.
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Ritmo: En el acompafiamiento ejecutado en negras por el contrabajo encontramos
la Unica sincopa de la obra, sobre la misma nota siempre y a la par con el
acompafiamiento del piano generan un efecto de corcheas que junto con la
melodia 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 ritmico entre solista y acompafia  miento
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Este efecto se repite en las frases posteriores hasta el final de la seccién donde al
igual que en la seccion A' esté escrito un ritenuto sobre la resolucién del motivo.

SECCION A?

Esta seccion comprende un periodo de la seccién A y una seccién adicional a la
cual nos referiremos en este analisis como coda.

CODA

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

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

El contrabajo ejecuta los ultimos 8 compases acompafiado Unicamente por notas
largas en la parte del piano y es el punto de mayor virtuosismo para el
instrumentista. En un crescendo perpetuo, figuracion ritmica mas corta y tension
armonica se alcanza el final de la obra con dos fuertes acordes muy clasicos en el
género del vals.
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Melodia: La melodia tiene un caracter completamente virtuoso. Describe una
construccion melddica 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 melodia sobre tresillos que enmarcan el arpegio de La mayor y son el punto
de mayor virtuosismo de la pieza. Esta ultima seccion diferente a todas las
anteriores en caracter transmite una sensacion de grandeza en la danza, la
musica va cada vez mas rapido 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.

Armonia: EIl lenguaje arménico de esta seccion se caracteriza por el uso del
acorde de doble dominante como acorde de paso para las funciones principales.
El ritmo armonico es irregular y esta irregularidad genera la inestabilidad necesaria
para ampliar el periodo y permitir el desarrollo virtuoso de la melodia del solista.

Ritmo: En esta seccidn el ritmo juega un papel crucial ya que es el encargado de
modificar el caracter de la melodia y hacer de esta un material musical mas
Virtuoso intenso y expresivo.

Las figuras ritmicas predominantes son corcheas y tresillo de corchea y a medida
gue la melodia tiene figuras mas pequefias el acompafiamiento tiene figuras mas
extensas y esta diferencia hace mas contrastante la textura de sonido permitiendo
la exaltacion del virtuosismo de la seccion.

7.4.5 INTERPRETACION

El sonido de esta obra debe ser muy grande y expresivo, sus movimientos
melddicos amplios y su caracter dancistico conjugan dos caracteristicas sonoras
gue deben ser utilizadas segun el caracter de cada tema. Debe ser denso y
expresivo en las partes de mayor tension y amplitud melddica y también corto,
liviano y jugueton en las secciones que mas agiles y el virtuosas.

El trabajo sobre la presién del arco es fundamental ya que la cantidad de notas por
cada arco varia constantemente y a veces se necita crecer o disminuir segun el
sentido de la frase por eso es importante trabajar la dinAmica forte hacia la punta
del arco y piano en el talon del arco.

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

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

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 intension.
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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 Moscu en 1896. Chanson Triste fue la Ultima en ser publicada.

Su discurso musical es muy caracteristico porque la intencién poética de la
chanson hace que el instrumento cuente una historia en vez de cantar una
melodia.

Su textura es homofdnica amplia y muy sonora y su caracter doloroso, y
melancélico hace de esta pieza las mas sentimental y desgarradora de las cuatro
miniaturas.

7.5.1 GENERO
Pieza (Cancion 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, criticas
sociales o politicas y se encuentran clasificadas en el marco del estilo de los
cabarets.

La chanson como tal es una pieza polifénica que se origind en la baja Edad Media
y Renacimiento. Tanto la letra como la musica estaban escritas principalmente en
forma rondo pero con el paso de los afios los compositores y poetas empezaron a
utilizar diversas formas.

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

Diversos rumbos tomaria la composicion de las chanson. Durante el siglo XV al
XVI se hizo popular la utilizacion de tres voces y una voz solista y ya para
mediados del siglo XVI nacié la chanson francesa que abandonaba la textura
polifénica y adoptaba una forma simple y homofénica.

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

De esta ultima evolucién se hicieron transcripciones para laid e instrumentos de
tecla por lo cual la canzona evoluciono 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 denoming igualmente canzona a un geénero 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 acompafiamiento de piano.

7.5.4 ANALISIS CHANSON TRISTE OP, 2

Tonalidad: Mi menor armdnico

Estructura: Forma ternaria simple + cadenza intermedia

1
| Intro | A l B l Cadenza l A |
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Sonido: La textura de esta obra es completamente homofonica y gran parte de su
desarrollo esta planteado como una imitacion melddica de un recitativo operético.
El instrumento declama su discurso musical y el acompafiamiento realiza una
base armoénica complementando la textura. El desarrollo dindmico resalta el
caracter declamatorio de la melodia esta descrito como si se estuviera
declamando un poema y por esta razon cada nota aunque con una direccion
I6gica tiene una sonoridad independiente.

Posteriormente en el desarrollo melddico es mas lirico y estable. Los acordes en el
acompafiamiento se plasman por medio de arpegios. Su desarrollo dinamico es
mas extenso y consecuente con la direccion ascendente o descendente de los
intervalos hasta llegar a la cadenza donde el solista hace gala de su virtuosismo.

La seccidon mas densa a nivel de sonoridad es la seccién B ya que encontramos
variacion en la ejecucién del acompafiamiento primero con arpegios extendidos
bajo una melodia y luego con ritmicas corcheas que marcan cada medio tiempo
del compas.

La utilizacion obligada de la técnica arpeggiato en el piano acompafante genera
una estela de sonoridad particular que destaca mucho mas el caracter protagonico
de la melodia en los puntos mas tensionantes de la obra.

Melodia: La melodia de la obra esta dictada tanto por el sentido poético recitativo
como por el sentido melodico expresivo.

La melodia recitada es una emulacién de un libreto declamado o una historia
contada como un recitativo donde se describen enunciaciones de motivos
melddicos desunidos entre si pero con un sentido general de expresar una idea de
tristeza y resignacion. Su periodo repetitivo en la seccién A hace énfasis sobre la
situacion aciaga en que se encuentra el personaje descrito por la melodia. La
melodia se mueve por grados conjuntos y algunos saltos que describen un acorde
como el motivo principal.

Figura N. 53 Primer semiperiodo, seccion A (Motivos principales)
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El motivo principal inicia con la nota mas aguda de toda la seccién y todos sus
desarrollos se plantean de manera pausada dando como resultado el caracter
languido de la obra. La seccion B seccién por el contrario describe una melodia
mas continua que aunque no es tan dolorida, su ambiente sombrio se mantiene
por medio de las armonias disminuidas en las que la melodia se mueve. Esta
melodia es un poco méas angulosa que la de la primera seccidn, esta escrita por
medio de saltos y grados conjuntos cromaticos y diaténicos, cada motivo que la
melodia presenta es un desarrollo del motivo principal de la seccién B realizado a
través de secuencias y cambios en la linea melddica.

Figura N.54 Motivo principal seccion B
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El climax melddico de la obra se ubica sobre la seccion de la Cadenza donde a
traves del arpegio disminuido construido a partir del primer grado se desarrolla un
recorrido melddico 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 Climax
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Esta Cadenza interna, tipica en conciertos, expresa estado ulterior del personaje
descrito y su derrumbe emocional hasta las profundidades del agobio y su ultimo
aliento exponiendo nuevamente el discurso principal en dindmica pianissimo.

Armonia: El plan tonal de la obra esta dictado por su contenido melddico musical.

La introduccion plantea una pequefia exposicion de la tonalidad principal a través
del acorde de VII grado y terminando en dominante.

En las primeras secciones de introduccién y seccion A encontramos periodos
unitonales lo cual supone una sencillez y cierta liviandad en la carga musical. Ya
sobre la seccion B encontramos un plan tonal mucho mas agitado que pasa por
los grados lll, subdominante, y VIl y el uso de estos estd condicionado por las
secuencias melddicas.

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

En la seccion B tenemos un movimiento armonico mas estable y ciclico ya que en
sus dos sub-secciones b y c el plan tonal se repite por que la melodia solamente
tiene pequefios cambios en el material musical. Las funciones tonales cambian
cada dos compases junto con la disposicidbn y registro de los acordes. El
acompafiamiento describe al principio en arpegios extendidos durante todo el
compas y posteriormente muetsra acordes en corcheas que texturizan el ritmo
expuesto por la melodia.

La Cadenza esta desarrollada sobre un acorde disminuido del primer grado en la
tonalidad principal y se culmina con tres compases que funcionan como puente
melddico y terminan en funcién de dominante para conectar con la reexposicion de
la seccion A.

Ritmo: EIl ritmo en esta pieza esta utilizado como una herramienta de libre
desarrollo segun la intension literaria del material musical. En la primera seccién
se utiliza ritmo repetitivo
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Figura N. 56 Ritmo Invertido en motivo principal, s  eccion A
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En el grafico se pueden apreciar la figuracic’)n:J_i—'L seguida de un movimiento
melddico que se desarrolla de manera descendente-ascendente y culmina sobre
una nota larga con ligadura.

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

El ritmo de la seccion B tiene un sentido mas melddico pues este esta descrito por
medio de arpegios de semicorchea en el acompafamiento que sirven de soporte a

la célula ritmica predominante de la seccion % :

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

4 0

diferente del compas acortando la duracién de la negra
con punto a una negra como consecuencia del desarrollo intenso y emocional de
la melodia. Posteriormente las notas se reducen a corcheas y reforzadas con el
accelerando llevan la melodia a su punto mas agil y alcanzan el climax en la
Cadenza sobre una nota con calderon que soporta un acorde muy denso en el
acompafamiento.

Esta Cadenza tiene un desarrollo libre del metro, sin embargo su direccion ritmica
esta sugerida en la partitura. Los puntos mas importantes estdn marcados por el
calderdn y la melodia se dirige hacia estos puntos.

El puente entre la Cadenza y la reexposicion tiene indicacién de tempo tranquillo y
en el material ritmico se presentan de nuevo las notas del acompafiamiento en el
segundo tiempo del compéas como ritmo inverso a la del compas 4.
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4

J_i—‘t Se presenta inverso en el acompafiamiento como:
7.5.5 INTERPRETACION

La pieza Chanson Triste es un monodlogo donde la melodia del contrabajo
interpreta un personaje triste y aciago que se expresa a la audiencia por medio de
su melodia interrumpida. Comenta su situacion y procede a contar su historia en
medio de la que se exaspera por toda la emocion y desolacion que esta le produce
hasta que grita muy fuerte y cae rendido apareciendo en el mismo punto donde
empezo.

La obra se debe interpretar de manera muy emocional y sentida. La primera
seccion es bastante libre y cada una de sus repeticiones debe hacerse mas
ardorosa. Es importante mantener el caracter de afliccion durante toda la seccion.

El virbrato no debe ser muy d&mplio y su desarrollo debe estar dirijido a la intension
poética del motivo musical.

Cada uno de los motivos debe oirse 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 liberacidon de presion en el arco.

Los movimientos melddicos cromaticos deben tocarse evitando siempre los
cambios de posicion, de esta manera su resultado sonoro sera mas claro.

En la seccion B el elemento melddico cantable juega un papel muy importante ya
que es la seccidn contrastante y sobre esta debe primar la importancia de la frase
melddica. Cada uno de sus sonidos debe oirse perfectamente unido con el
anterior y la frase debe llevarse dindmicamente en ascenso hasta donde la
partitura indique.

El efecto de diminuendo es muy importante para poder diferenciar muy bien la
culminacion 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 compas debe estar de acuerdo con la

direccion dinamica que la melodia lleva, asi que las primeras corcheas de la
subseccion ¢ deben tocarse con aprox. ¥ del arco y las ultimas corcheas y negras
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de esta misma seccion con el arco completo y mucha presion para evitar la caida
de la intension fuerte y emocional de la frase.

El calderén ubicado en el final de la seccion B al inicio de la cadenza debe
estudiarse con mucho cuidado pues es una nota en un registro muy agudo del
instrumento, de larga duracion y dindmica fortissimo. Para lograr un correcto
sonido en esta nota es conveniente tocar notas largas en dinamica 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 serd mas facil darle la intensidad
necesaria a este sonido.

La Cadenza aunque tiene un desarrollo libre debe estar equilibrada por la ley de la
compensacion®’ pues su desarrollo ritmico esta orientado por medio de notas
cortas en accelerando hacia notas largas y estas Ultimas deben compensar el
esfuerzo ya realizado por medio de la relajacion del tempo, vibrato y dindmica en
general.

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

La seccién A* es como un eco de todo lo anterior. El personaje esta hablando con
su ultimo aliento, y sus fuerzas casi extintas deben reflejarse en la sonoridad tanto
del solo como del acompafiamiento. Esto se logra con poco arco, inclinacion del
mismo y las notas principales con armonicos en cuanto sea posible. De esta
manera la textura sonora reflejara una estela de calma y recogimiento.

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

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

Esta obra es producto y total evidencia del proceso de transculturacion y
globalizacién 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 Martin
(argentino) quien se desempefia como director de la catedra de contrabajo en
Conservatorio de Musica de dicha ciudad. Teresa, directora de la catedra de
guitarra clasica en el mismo lugar, escribié y dedico esta obra a Andrés y a su
esposa Daniela por ser de las Unicas 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 Unica
grabacién existente esta publicada en la pagina web youtube.com en la siguiente
direccion: http://www.youtube.com/watch?v=DtflOGvaG00

8.1 GENERO - Preludio

Preludio: Es una pequeia pieza musical sin forma particular que antecede a uno o
varios movimientos de una obra generalmente mas extensa y compleja. El
preludio de una obra particular contiene motivos ritmico-melédicos que seran
recurrentes a lo largo de toda la pieza. Es una palabra proveniente del latin Prae,
gue significa antes y Ludo que significa juego.

8.2 EVOLUCION DEL GENERO - Preludio

El preludio en sus origenes se dio como un desarrollo de las improvisaciones del
artista que se preparaba a tocar, estas le permitian ademas de prepararse para la
interpretacion, verificar la afinacion de su instrumento. Este momento era muy
importante sobre todo en instrumentos que se desafinaban muy rdpidamente tales
como el laud.

Las primeras composiciones de preludios fueron escritas en la época del
Renacimiento. Eran improvisaciones libres para ladd que servian como
introduccion de la obra a interpretar y como medio de prueba para probar la
acustica 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 duracion de cada sonido
se disponia a placer del intérprete, servian 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, Elisabeth Jacquet de la Guerre,
Francois Couperin y Jean-Philippe Rameau aproximadamente hasta el afio 1710.

Posteriormente en Alemania en el periodo Barroco se desarrollaron preludios para
toccatas®® en los cuales existian pasajes sin medida de libre improvisacién y
motivos de la mas estricta escritura contrapuntistica. 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
mas 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 mas 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 introduccion.

8.3 GENERO - Son

Geénero vocal e instrumental bailable, que constituye una de las expresiones mas
populares dentro de la muasica cubana. Se baila por pareja enlazada confluyendo
en giros ritmicos, estribillos, movimientos percutivos, y presenta elementos
procedentes de las musicas africanas y espafiolas.

De acuerdo con la musicéloga francesa Isabelle Leymarie (1998: p.100), fue en la
zona oriental del pais (Guantdnamo con el Changui, Baracoa) el lugar donde se
origind el tres cubano. De ahi 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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Segun el musico director cubano Odilio Urfé el son es el exponente sonoro mas
sincrético de la identidad cultural nacional cubana, porque muestra claramente la
fusion de la cultura espafiola y africana en el Caribe. Exhibie en su estructura
elementos procedentes de estas dos manifestaciones culturales, pero fundidos en
lo cubano. Por su extraccion, desarrollo, caracteristicas sonoras y coreograficas y
su uso social, el son cubano devino histéricamente como el medio de expresion
mas idoneo y representativo para las capas humildes (de oriente, las provincias
mas olvidadas y pobres) de la estructura socio-economica-politica de la Cuba de
la primera post-guerra.

La historiadora colombiana Diana Uribe anoto:

...Entre 1940 y 1950 bajo el gobierno de Batista se va formando una ciudad de perdicién
donde valia todo, eso era La Habana, con la arquitectura mas colosal, con el estilo Art
Decé, con el modernismo, con el estilo colonial, mansiones gigantescas recubiertas de
marmol. Es la época de la musica de los grandes salones cuando aparecen: Damazo
Peres Prado, Casino la playa, La Sonora Matancera, Benny Moré, la época de la gran
rumba de La Habana. Ahi se gesta uno de los momentos mas importantes de toda la
musica 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 Pifieros y sonaba la gente que el tiempo olvidaria...

La estructura musical en este género esta 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 linglistico dado entre la décima
espanola y el canto antifonal, de origen africano.

El musico y director cubano Eliseo Grenet escribio:

"La estructura del son consiste en la repeticion de un estribillo de no mds de cuatro
compases originalmente [lamado montuno, que se canta a coro, y un motivo de contraste
para una voz a solo que no solia pasar de los ochos™”

Llegados de mas de cien tribus del Africa la raza negra aporté toda su vitalidad y
sus creativos instrumentos de percusion, considerados seres vivos y diferenciados
sexualmente asi: las barras de las claves son macho y hembra, tal y como lo son
las dos membranas del bongo (Leymarie citado en Rueda 2008).

El tres y la guitarra constituyen el aporte espafiol que junto a la clave, el bongo, las
maracas y el contrabajo (que inicialmente fue la botija de barro o marimbula),
configuran la organologia tradicional para interpretar el son.

3 http://www.juanperez.com/musica/son.html
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Sobre la configuracion ritmica del son:

“Puede decirse que en el complejo instrumental del son (sexteto o septeto) se
evidencia una constante y contrastante yuxtaposicion de tres franjas ritmicas
independientes en progresion dinamica. La primera linea (sincopada) se
representa en el bajo anticipado. La segunda la integran a un tiempo la guitarra
acompanfiante, el tres como instrumento melddico, las maracas y el bongé (este
Ultimo en la primera parte del son, ya que en el estribillo el bongé abandona su
ritmo constante (matrtillo), y se desplaza en variaciones e improvisaciones ritmicas
libres). Ambas franjas ya referidas se condicionan y someten al modulo métrico
bicompasado del toque de claves®"”

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

8.4 EVOLUCION DEL GENERO - Son

Segun Quezada (2008), en la evolucion del son, el formato instrumental con el
cual se ejecutaba se diversifico desde el trio, 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 Trio Matamoros (1925), que hicieron
suyo el repertorio sonero.

En Cuba, su fusién con una gran diversidad de géneros ha dado lugar a multiples
combinaciones entre las que se encuentran el bolero-son, el son-cha cha cha, la
guajira-son, la guaracha son, el son-pregon, el son-montuno, el son- guaguanco; y
su legado se hace evidente en otras resultantes sonoras como el songo, el sucu-
sucu, el guason, el mambo y la timba. De igual modo, se han producido inevitables
interacciones entre diversos géneros musicales del contexto internacional y el
caribefio, 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 acompafado de guiro, bongd,
marimbula o botija, claves y maracas, llegando grupos mas grandes y complejos.
Después se agregaron instrumentos como la trompeta, esl trombdn. Actualmente el
formato para interpretar el género es ilimitado (Gualdrén, 2007)

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

El periodo musical contemporaneo puede entenderse como el periodo que inicia
desde la mitad del afio 1970 con la finalizaciébn del modernismo. Sin embargo el
término puede ser empleado en un sentido mas amplio para referirse a la etapa
posterior a 1945 de formas modernas de la musica 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 artisticos. Sin embargo algunos compositores optaron por tomar un
movimiento neoclasico que recuperaria las formas balanceadas y las tematicas
faciles de entender. Posteriormente después de la segunda guerra mundial los
compositores modernistas eligieron tomar un control exagerado de su método de
produccion artistica como lo fueron la técnica de los doce tonos y el serialismo.

El periodo contemporaneo aparece conjuntamente con esta tendencia como una
experimentacion 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 afo 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 musica electroacustica. Indirectamente Teresa habia recibido ya como
guitarrista una fuerte influencia por parte del afamado guitarrista cubano Leo
Brouwer. Dice Teresa:

Leo Brouwer este ha sido mi inspiracion por muchos afios, pero mis obras son
més transparentes®.

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 unica grabacién existente de la que se tenga razon fue grabada y publicada
en la pagina de internet Youtube interpretada por ella misma y por el contrabajista
gue le encargd la obra. Esa grabacion se realizo el 8 de julio del 2008,
aproximadamente 3 afios después de su creacion.

> Madiedo, Teresa (2009, 26 de enero) “Acerca de Preludio y Son para dos”, correo electrénico enviado a
Insuasty, Jesus
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8.7 ANALISIS PRELUDIO Y SON PARA DOS de TERESA MADI EDO |
MOVIMIENTO — PRELUDIO

Tonalidad y modo: Re Lidio
Estructura : forma binaria simple

La estructura del Preludio esta planteada sobre 2 temas basicamente 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.

I A I B I
a b b* b?
8 16 21 25

Sonido: La textura del primer movimiento tiene una composicion mixta ya que la
melodia implicitamente muestra la base arménica.

Sobre la seccion A encontramos una participacion mucho mas activa del
acompafiamiento sobre la melodia, en este caso el acompafiamiento ademas de
brindar una base armonica, funciona como una contra melodia que se entremezcla
con el tema para llenarlo de color y movimiento.

104



Figura N. 57 Textura general
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El timbre del contrabajo en este registro es muy intenso porque se encuentra
situado sobre las notas mas agudas del instrumento. Esta sonoridad tan fuerte en
un registro poco usual del instrumento genera una inestabilidad implicita en el
sonido general del tema a que lleva al oyente a tensiénes cada frase.

Sobre la seccion B encontramos un acompafiamiento mas tranquilo que
simplemente hace funciones armonicas bajo melodia. Es importante mencionar la
necesidad de repartir la armonia en varios tiempos del compas con el fin de
extender su duracion debido a las caracteristicas organologicas de la guitarra.

Figura N.58 Acompafiamiento seccion B
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Acompafiamiento tranquilo

105



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

Figura N.59 Tema expuesto por la guitarra
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Tema secundario modificado

El desarrollo dinAmico mas amplio se encuentra sobre el Ultimo tema ejecutado por
el solista y finalizado por la guitarra. El contrabajo alcanza su sonido mas alto sobre
una indicacion de ritenuto y procede a acelerar como simulando un arrebato
emocional. El contraste mas grande de dindmica se produce en este punto debido
al registro extremo utilizado por el contrabajo.

Figura N.60 climax primer movimiento

Climax, timbre muy fuerte
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Melodia: La melodia tiene un caracter bipolar. Si bien es una melodia muy lirica de
grandes saltos, notas largas y movimiento lento, los sonidos sobre los que esta
reposa (sobre los grados inestables) le dan un caracter de intranquilidad dentro de
la calma que describe su linea melddica. Su construccién es muy angulosa, esta
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hecha a partir de saltos muy grandes en figuraciones muy rapidas y notas largas
sobre los grados que resaltan el modo.

Figura N.61 Movimientos melddicos caracteristicos s eccion A

Descanso sobre el IV grado caracteristico del modo
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El resultado sonoro de esto es mucha tension sobre cada frase y pequefios
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 algun grado que produzca tension.

La guitarra expone la melodia sobre el tema b* 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 melodia.

Cambio abrupto de registro en la melodia
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El resultado sonoro de ese cambio es una leve tranquilidad posterior a la tension
generada por el tema b ya que el registro medio del contrabajo no es tan intenso
como el registro agudo.
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La melodia concluye con un movimiento melddico por grados conjuntos pero
plasmados sobre registro méas 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 continuacion.

Armonia: La utilizacién de modos griegos como centros tonales de la obra da una
propiedad sonora muy diferente a la muasica escrita sobre los modos tradicionales
mayor y menor. Toda la seccion A esta planteada sobre el modo lidio no obstante
posteriormente en la seccion B encontramos la tonalidad de La Jénico (mayor) y
su VI grado eolico (relativo menor). La utilizacion de esta estructura armoénica
puede obedecer a la necesidad de crear la inestabilidad necesaria para preparar al
oyente a esperar el siguiente movimiento.

Los acordes mas 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 tension necesarias para
el siguiente movimiento.

El ritmo armoénico es muy agitado, cambia con cada motivo de la frase, pero debido
a la distribucion ritmica estos cambios se hacen muy evidentes sobre la seccién B.

Figura N.63 Cambios armonicos en acompafiamiento
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El resultado sonoro es la constante sorpresa de ambiente con un mismo motivo
repetitivito.
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Ritmo: EIl 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 razon la distribucién
de los acordes a manera de contra melodia, marcando cada corchea, es un
aspecto determinante en el momento de mantener una sonoridad uniforme.

El ritmo en la melodia es bastante repetitivo, cada uno de los motivos tiene un
esquema ritmico que se desarrolla a travées de los intervalos melodicos
manteniendo la figuracién ritmica en cada frase.

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

Figura N.64 desarrollo ritmico seccion A
Se desarrollan asi:

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

La indicacion de tempo esta descrito como Lentamente. Sin embargo, en la
interpretacion 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 razon cuando una frase es un desarrollo de un motivo anterior se presenta
como un tempo un poco Mas agil y se realiza un pequeiio retraso al final.

8.8 INTERPRETACION

Este movimiento esta 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 mas determinante que en una pieza con
acompafiamiento de piano o de orquesta.
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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 pequefio para la vibracion 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
estan ubicadas casi siempre después de un movimiento rapido. Por eso razon es
importante lograr una estabilidad en la posicion del instrumento con cada cambio
de posicion 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 compas y
asi manejar correctamente la agdgica evitando incongruencias ritmicas.

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

La calidad de sonido sobre las notas largas es muy importante ya que estas son las
gue 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 Il
MOVIMIENTO — SON

Tonalidad y modo: La mayor o la jonico

Estructura: Forma Binaria con variaciones

El planteamiento estructural de este movimiento esta 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.

| A | A | B | A2 ] A | A* | B | B2 | A° |puente] A | coda ]

76 79

Sonido:
Secciones A, A 1, A% A3 Aty A®

Estas secciones contienen el tema principal y su desarrollo durante toda la obra. El
tema principal es muy alegre y juguetdn. Esta construido sobre textura homofonica
y la utilizacién de los timbres varia segun la seccion.

Sobre la seccién A? el tema lo presenta la guitarra. Esto genera un timbre muy
contrastante y un ambiente bastante diferente sobre la seccion ya que el
acompafamiento del contrabajo es menos agitado y menos ritmico.

Figura N.65 Acompafiamiento seccién A 2

/Acompaﬁamiento mas ligero
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En las secciones A', A%y A el desarrollo se realiza melédicamente, sin embargo el
hecho de utilizar notas largas genera un sonido mas liviano y un desarrollo
dindmico mas cémodo y evidente.

Figura N.66 Desarrollo dindmico en seccion A

3

N

I
[ |
| [
1 I
14

mL

E2E

.|
3]

il

|
-
&

|
-
&

|
-
&

—— -
. ) R e = P R AR P A B

|

(e, S

o s

2

En la seccién A® encontramos que la linea de acompafiamiento de la guitarra se
interpreta por el contrabajo en pizzicato, el cual es un recuso timbrico muy
importante utilizado en diversas partes de la obra. Aqui es importante resaltar este

recurso ya que se utiliza como desarrollo de un tema.

Dentro de los recursos timbricos utilizados también vale la pena destacar el uso de
la percusion sobre las tapas del instrumento. Si bien en la partitura no esta
literalmente escrito qué tipo de percusion utilizar, por la interpretacion registrada en

video se pude saber que es sobre los instrumentos.

Figura N.67 Percusion sobre los instrumentos.
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La utilizacion de este recurso evoca los cortes de la percusion que son muy
caracteristicos del son cubano, ademas que estos tienen figuraciones ritmicas muy
similares a las que el bong6 ejecuta dentro de este género.

Secciones B, B 'y B?

El planteamiento sonoro de textura sobre estas secciones es muy similar. se
trabaja siempre homofonicamente y se intercambian los timbres entre los dos
instrumentos en la seccién B' y la B2 Sobre la seccién B encontramos el tema
interpretado por la guitarra y el contrabajo acomparfa todo el tiempo con pizzicato
esta caracteristica de la seccion genera una sensacién muy pintoresca ya que es
como si de repente se mostrara al oyente la configuracion timbrica mas parecida a
la sonoridad popular del son.

Figura N. 68 Acompafiamiento tipico del bajoenels  on seccién B *
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En la coda se encuentra una escala cromatica descendente que ejecutan los dos
instrumentos al tiempo y que van en un crescendo constante llevando la musica a
un final muy agitado para terminar sobre un acorde muy sencillo que relaja la carga
y finaliza la obra con cierta sorpesividad.

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

Secciones A, A 1, A% A3 Aty A®

El tema principal tiene un caracter juguetdén y rumbero. Como obedece al género
sus figuras son sincopadas y sus acentos son desplazados hacia estas sincopas.
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Su contorno melddico es diaténico en su mayoria aunque el uso de cromatismos se
aplica hacia el final de los motivos.

Figura N.69 Sincopas en tema principal
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Es caracteristico de este tema la sincopa 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 pequefias y rapidos movimientos sobre las puntas
de los pies.

La seccién Alinicia su desarrollo con una modulacién. El tema se extiende a través
de movimientos melddicos cromaticos pero utilizando siempre el mismo ritmo. El
desarrollo se plasma a través de los cambios armonicos del acompafamiento hacia
los cuales se dirige la melodia generando un caracter inestable y de constante
transformacion.

La seccién A? inicia con el tema sobre el Il grado expuesto en la parte de guitarra y
contiene pequefias modificaciones en su linea melodica que funcionan como
agente conector del tema entre el contrabajo y la guitarra.

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

Figura N.70 Desarrollo melédico seccion A 3
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El material se desarrolla cada vez mas hacia la expresividad de las figuras largas
mientras que el acompafiamiento cambia su figuracion tipica del son a
semicorcheas que muestran cada uno de los acordes bajo la melodia.

La seccion A* tiene un desarrollo muy similar al de la seccién A’y adicionalmente a
este desarrollo encontramos motivos del la seccion B participando en el desarrollo
de esta seccion.

Figura N.71 Desarrollo seccion A * _ _ L
Tema en registro grave con motivos de seccion B
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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,
Unicamente en esta seccidn se escribe con indicacién de tocar con el arco.

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

La coda se presenta como un material adicional completamente cromatico en la
melodia y en el acompafiamiento. Su caracter 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 mayoria de temas estan
escritos sobre un contorno melddico diatonico y este sorprende a la audiencia con
una sonoridad chocante que se define en el Ultimo acorde como un descanso final
del movimiento.

Figura N.72 Coda

Movimiento melédico inestable

Acorde estable (A Maj 7)
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Secciones B, B 'y B?

La seccion B tiene un caracter mucho mas lirico y expresivo que la seccion A. Su
melodia transmite una nostalgia oculta inmersa en la sabrosura del ritmo tropical
como parte de un sentimiento muy fuerte por parte del solista. Su contorno
melddico es diatdnico y aunque tiene algunos saltos y notas con alteraciones
accidentales, esas sirven como apoyo para el movimiento melédico del tema en
general.

El acompafamiento de esta melodia se plasma sobre la figuracion ritmica tipica del
son.

Figura N.73 Desarrollo seccion B
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Los intervalos utilizados para los saltos o los movimientos mas angulosos
funcionan de manera muy expresiva se mueven rapido y estas notas cambian
hacia un grado estable y de esta manera resaltan el contenido armonico de la
melodia.

La seccién B!y B? tienen un desarrollo melédico muy similar. El tema toma
elementos ritmicos de la seccion A 'y se convierte en un material un poco mas agil y
virtuoso. La diferencia fundamental entre las dos secciones se encuentra en que la
seccion B! expone el tema por medio de la guitarra y el contrabajo acompafia y la
seccién B? expone el tema el contrabajo y la guitarra lo acompafia.
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Figura N. 74 Desarrollo seccion B 'y B?
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El tema se expone en la guitarra y en el contrabajo sobre la misma tonalidad.

Armonia: El movimiento esta 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 armonico 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 comun encontrar acordes con septima
mayor y sexta menor.

117



Figura N. 75 Acordes con sexto y séptimo grado

Dominante (D% en el acompafiamiento)

El plan tonal se mueve sobre los grados:
Subdominante

Subdominante Menor

Tbnica Menor

Il grado

[l 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 estan muy dadas a los cambios de modo entre los grados.
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El ritmo arménico esta dictado por el desarrollo de cada tema. Principalmente se
expone un motivo en una tonalidad y en el siguiente compés la funcion cambia
inmediatamente.

Figura N.76 Ritmo armonico tema principal

Armonia cambia en cada compéas

Vemos que se realizan cambios armonicos constantemente mientras el tema
trabaja sobre un grado en general. Sin embargo existen fragmentos de los temas
ya desarrollados donde la armonia se mantiene un poco mas estable para dar paso
al desarrollo melddico de la seccion.

Figura N.77 Ritmo arménico seccién A 3
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Ritmo: EIl ritmo en un género como el son juega un papel fundamental. El caracter
de danza de los temas debe estar determinado por un ritmo sincopado tanto en la
melodia como en el acompafamiento.
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La métrica descrita en la partitura es de un compas de 4/4 y la carga ritmica esta
ubicada sobre el primer tiempo del compas tanto en la melodia como en el
acompafiamiento.

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

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

Por esta razon la clave determinada para esta obra es 2/3 lo contraria generaria (si
estuviese presente) un desbalance ritmico por exceso del primer tiempo del

compas.

La clave utilizada se entremezcla perfectamente con
el esquema ritmico del tema principal y el acompafiamiento y esta misma
determinara la aplicacion de los acentos sobre la melodia.

Los motivos ritmicos principales son:

La textura ritmica o ejecutada por dos voces ocultas
sobre el acompafiamiento como emulacién de un acompafamiento de tres cubano
y bajo al mismo tiempo.

.

El esquema - — T — !presente en el tema principal y
en el desarrollo de todas las secciones provenientes de la seccién A.

Este esquema ritmico da al material melddico su caracter jovial y rumbero por su
eliminacion del tiempo débil y sus acentos desplazados hacia la sincopa.

o L Ll S _
El esquema ritmico — = — — constituye el tema

secundario, convirtiendo el motivo en un material mas tierno y nostalgico
extendiendo un poco la duracion de los sonidos pero sin dejar de lado el sentido
ritmico caribefio del son.
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IR J“'|
La percusion sobre el instrumento con la figura 2 H crea el efecto del

bongd sobre algunos finales de frase en las secciones, complementando el
esquema ritmico general.

El lugar méas denso ritmicamente es la seccién A° donde el contrabajo y la guitarra
superponen esquemas ritmicos de acompafiamiento pero ademas la guitarra
presenta su acompafiamiento con el rasgado tradicional del son cubano como esta
anotado en la partitura.

Figura N. 78 Densidad ritmica
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La partitura indica claramente que esta
Seccién debe ejecutarse con rasgado

8.10 INTERPRETACION

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
guaguanco que se ejecuta a un tempo muy agil y picado.

Debido a la escritura avanzada para el contrabajo y al caracter de los temas el
tempo no debe ser muy rapido 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 melodico que llevan la
melodia de jovial y rumbera hacia la expresividad y el lirismo, y no al contrario. A
medida que el movimiento transcurre los temas deben parecer mas expresivos y
menos banales.
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La articulacion a utilizar debe ser el detaché ya que las otras articulaciones pueden
generar una inestabilidad debido a los cambios de posicion y a la construccion tan
particular de la melodia.

El estudio de la afinacion 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 afinacion son mucho mas notorias que en un
ensamble con piano u orquesta.

El son es musica popular y debe interpretarse de esa manera. Las figuras en esta
musica casi hunca se tocan con su duracion 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 realizacion de este trabajo pude concluir que la creacion musical es
un proceso artistico que involucra muchas circunstancias de indole social,
histérica y cultural. Estas circunstancias se filtran inevitablemente en la musica
misma dejando entrever sobre si cada una de sus consecuencias por medio de la
combinacién de los sonidos. Es alli donde se encuentra lo mistico y poderoso que
hace que la musica siga siendo una de las expresiones humanas mas
importantes, ya que ella lleva dentro de ella la historia particular de una persona,
una cultura, una nacion, un sentimiento que ha sido inmortalizado.

El repertorio interpretado y analizado me permite conocer y diferenciar diversas
tendencias estéticas musicales que amplian mi panorama musical y le enriquecen
de manera tal que como musico puedo pasar del la simple reproduccion de
sonidos al la verdadera interpretacion y trasmision de la idea musical oculta en
este mismo.

El analisis musical es una herramienta que nos guia de una manera mas acertada
a lo que podria ser una interpretacion histéricamente basada, diafana y concisa de
una obra musical en particular, ya que a través de sus procesos nos acercamos a
un contexto global de la creacion artistica y podemos sintetizar la informacion para
aplicarla a nuestra propia interpretacion personal.
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