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RESUMEN

TITULO: EL CONTRABAJO EN LAS DIFERENTES EPOCAS DE LA MUSICA CLASICA Y
EN EL JAZZ.

AUTOR: PENARANDA MELO, Fabian Leonardo

PALABRAS CLAVES:
Mdusica instrumental
Sonata

Concierto

Miniatura

Literatura Contrabajista
Jazz

Andlisis de Repertorio.

CONTENIDO

Este proyecto recopila informacién sobre el desarrollo de los tres periodos de la musica a los
cuales pertenecen las obras para Contrabajo estudiadas y analizadas: Barroco, Clasicismo y
Romanticismo, profundizando en las caracteristicas de la musica instrumental, como las
agrupaciones de la época, los principales instrumentos, las formas musicales mas
importantes, los golpes de arco utilizados y en general los fendbmenos musicales que
marcaron cada uno de estos estilos.

El repertorio escogido en el presente trabajo lo conforman importantes obras de la literatura
contrabajistica. Este se analiza morfolégicamente incluyendo aspectos de superficie (titulo,
origen, compositor, periodo histdrico, edicion), y estructura, y se complementa con el marco
tedrico referente a la vida y obra del compositor de cada obra, y al manejo y evolucion del
género musical en la época.

Otro aspecto importante al que hace referencia el proyecto, es al desempeno del Contrabajo
en la musica popular, especificamente el jazz. Dicho género es descrito de manera
cronoldgica, citando las principales caracteristicas histéricas, sociales y musicales de cada
estilo (Ragtime, Nueva Orleans, Dixieland, Chicago, Swing, Bebob, Hardbop, Fusiéon y Word
Music), y el desarrollo y aportes de este instrumento a cada uno de estos estilos que
enriquecieron su técnica e interpretacion.

Este proyecto contiene ademas una parte sobre aspectos generales del Contrabajo, que
muestra datos referentes a su origen, evolucion, partes y dimensiones de manera muy
concreta y asequible para los interesados en la historia de este instrumento.

;Proyecto de Grado.
Facultad de Ciencias Humanas, Licenciatura en Musica, Director del Proyecto, Janusz
Kopytko.



SUMMARY

TITLE: THE DOUBLEBASS THROUGHOUT THE DIFFERENT EPOCHS IN CLASSICAL
MUSIC AND JAZZ'

AUTHOR: PENARANDA MELO, Fabian Leonardo™

KEYWORDS:
Instrumental Music
Sonata

Concerto

Miniature
Doublebass literature
Jazz

Repertoire analysis

CONTENTS:

The project gathers information on the development of three music periods, to which the
doublebass works, studied and analyzed belong to: Barroque, Classicism and Romanticism;
deepening in the instrumental music characteristics, as in the epoch’s groups, main
instruments, most important musical forms, the used bow strokes, and in general the whole
music phenomena that chosen repertoire for this work is based on important doublebass
literature works. This is analyzed morphologically, including surface aspects (title, origin,
composer, historic period, edition) and structure aspects as well. It is complemented with a
theoric background on the life and work of each composer, also on the evolution and
handling of the epoch’s own musical genre.

Another important aspect to which the project refers to, is the doublebass performance in
popular music, specifically jazz. This genre is described in a chronological manner, quoting
the main historic, social and musical characteristics of each style (Ragtime, New Orleans,
Dixieland, Chicago, Swing, Bebop, Hardbop, Fusion and Word Music) also the development
and contributions from this instrument to each one of the mentioned styles that enrichened
it's technic and interpretation.

This work contains a part on general aspects of the doublebass, that show data refered to it's
origin, evolution, elements and dimensions in a very concrete and accessible manner,
directed to the ones interested in the history of this instrument.

" Degree Project
Faculty of Human Sciences, Licentiate in Music, Project Director: Janusz Kopytko.



INTRODUCCION

Es logico que quien ama su profesién y en este caso su instrumento desea
involucrarse mas a fondo con él y con su entorno. Este trabajo surge por la
necesidad y el deseo de aportar a todos los que aman la musica y en
especial el Contrabajo un libro donde puedan encontrar una visién general en
aspectos como su origen, evolucion, su contexto historico, social y musical
desde el Barroco hasta el Romanticismo y su incursién en otros tipos de

musica diferentes a lo erudito como la musica jazz.

También he elaborado un analisis de las obras estudiadas para mi recital
escogidas entre lo mas destacado de la literatura contrabajistica y que
representan cada uno de los periodos de la musica ya mencionados con el

fin de facilitar su estudio e interpretacion.
Ello demuestra la evolucion que ha tenido el Contrabajo de ser unicamente el

soporte armoénico de las grandes orquestas para convertirse en instrumento

solista.
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OBJETIVOS

OBJETIVOS GENERALES

* Recopilar informacion pertinente al Contrabajo y su funcion en obras
musicales de distintos géneros con el fin de proporcionar un material de
consulta referente a este instrumento.

* Presentar un recital con obras de diferentes periodos musicales, con el
proposito de dar a conocer lo mas representativo compuesto para
Contrabajo.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

* Organizar y presentar material bibliografico pertinente a aspectos

generales del Contrabajo.

* Realizar un analisis musical de las obras estudiadas para facilitar su

interpretacion.

* Ensamblar e interpretar las obras estudiadas.

* Explicar aspectos importantes del Contrabajo en los diferentes estilos del
jazz.

15



JUSTIFICACION

La recopilacion del material sobre aspectos generales del Contrabajo que
contiene este proyecto, brinda informacién completa a todos los interesados

en el conocimiento y estudio del instrumento.

El analisis de las obras de diferentes épocas es muy importante en el
montaje de las mismas. Sumar a este analisis una investigacion que
contextualice al intérprete con las obras y el periodo histérico al cual

pertenecen, enriquece el trabajo de estudio e interpretacion.
El repertorio elegido en esta ocasion, hace parte de la literatura

contrabajistica y es importante que sea tenido en cuenta en el estudio de

este instrumento.

16



1. GENERALIDADES DEL CONTRABAJO

1.1 ORIGEN Y EVOLUCION DEL CONTRABAJO

El Contrabajo es el instrumento mas grave de la familia de las cuerdas desde

finales del siglo XVI.

Aunque este es un instrumento de esta familia (violin, viola, violonchelo y
Contrabajo), ampliando la tesitura de la familia hasta los registros mas
graves, su origen no se debe por completo al desarrollo del violin,
considerado el instrumento “tipo” de la familia, sino que deriva directamente
de la familia de la “viola da gamba”, mas concretamente del violone,

llamado también Contrabajo de viola o Contrabajo de violon.

Segun esto, el Contrabajo seria anterior al resto de los instrumentos de su
actual familia, prueba de ello seria la forma de su cuerpo, heredada de la
familia de las Violas da Gamba, con los hombros formando angulo agudo.
También son caracteristicas otras diferencias con los instrumentos de la
familia de los violines, como la afinacion por cuartas de sus cuerdas, no por
quintas; y la supervivencia del arco aleman, que recuerda por su forma y
técnica el antiguo arco de las violas da gamba. Todo esto hace que el
Contrabajo tenga caracteristicas peculiares que lo diferencian de los otros

instrumentos de su actual familia.
El Contrabajo fue originalmente un instrumento creado para reforzar la base

de la estructura armoénica y ser el fundamento de toda la construccion

polifénica. Su funcién en la labor de bajo continuo fue esencial.
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En el siglo XVI se conocidé el contrabasso di viola de seis cuerdas, que
origind un instrumento hibrido, puesto que el Contrabajo conocido hoy

presenta aun los rasgos propios de los violines y las violas.

Hubo contrabajos de diferentes tamafos denominados genéricamente
violones. En el siglo XVIlI se presentd un ejemplar con cinco cuerdas,
hombros estrechos y panza voluminosa. Predominando dos tipos de
contrabajos: uno sin trastes, con cinco cuerdas y voluta; familia de los
violines y otro de seis cuerdas, familia de las violas y con diapasén trasteado,

oidos generalmente en forma de C, espalda plana y cabeza tallada.

En 1722 se presentd un Contrabajo de la familia del lirone al que llamaron

acordo.

Solo hasta principios del siglo XVII el uso del Contrabajo se generalizé en la
orquesta y alcanzé verdadera importancia en el Clasicismo cuando se le

dedicaron conciertos y partes solisticas orquestales.

1.1.1 Consideracion del tamano del instrumento. Dado el gran tamafo
del Contrabajo, debe tenerse mucho cuidado en asegurar que el estudiante
se encuentre tan comodo como sea posible con el tamafio de su instrumento.
Al Contrabajo de tamano estandar se le llama también Contrabajo de 3/4. El
Contrabajo viene en diferentes tamanos: 4/4, 3/4, 1/2, 1/8, 1/10. Pese a ello
la medida concreta del instrumento 3/4 no esta estandarizada; puede tener
una longitud de escala de entre 39 1/2 y 42 pulgadas y el tamafio del cuerpo

de los instrumentos puede variar significativamente.

1.1.2 Medidas del Contrabajo. Las medidas estandar del Contrabajo son:

Tiro de cuerda: 1050 mm a 1090 mm (tipico 1070 mm).

18



Largo de la tastiera’: 920 mm
Mango sin la voluta: 460 mm

Ancho de la tastiera: de 40 a 95 mm

1.1.3 Partes del Contrabajo
- Caja de resonancia: cuerpo principal del instrumento. Contiene la tapa
anterior, construida con madera de arce; la tapa posterior, de madera de

abeto rojo; y los aros, que unen las dos tapas por el exterior.

- La tapa anterior contiene las “efes” por las que sale el sonido; el puente, en
sentido perpendicular, sobre el que asientan las cuerdas y que transmite la
vibracion de estas sobre la tapa; y el cordal, (en ébano o palo de rosa), que
sujeta el extremo inferior de las cuerdas y esta amarrado al dispositivo que

abraza la pica (vastago para apoyar el Contrabajo en el suelo).

- El puente esta fabricado con madera de haya o arce, una madera blanda
muy propicia para transmitir las vibraciones. Se sujeta a la tapa anterior por

la presion que ejercen las cuerdas sobre él.

- En el interior de la caja de resonancia encontramos el alma — en sentido
perpendicular a las tapas — que transmite las vibraciones desde la tapa anterior a
la posterior. También encontramos la barra arménica, que sirve para transmitir las
vibraciones a lo largo de la tapa posterior. Estas vibraciones se amplifican en la

caja de resonancia para salir finalmente por las “efes”.

- De la parte superior de la caja de resonancia sale el mango, sobre el que
asienta, en parte, la tastiera o batidor, construido con madera de ébano o

palisandro, que le da el caracteristico color negro.

! Parte del Contrabajo en el que van apoyadas las cuerdas, generalmente hechaas de ébano
o palo de rosa.
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- En el extremo superior del mango se encuentra la voluta, en forma de
caracol, y sobre la que se asientan las clavijas, que en el caso del
Contrabajo y a diferencia del resto de instrumentos de la familia, son
metalicas y cuentan con un dispositivo mecanico de engranaje. El clavijero
sirve para sujetar las cuerdas en su extremo superior y regula la tension de

las mismas (afinacion).

- El Contrabajo tiene cuatro o cinco cuerdas de nylon, recubiertas de acero.
Como ya hemos dicho, quedan sujetas por el clavijero en la parte superior, y
por el cordal en la inferior. Apoyan sobre el puente a la altura de la mitad,
aproximadamente, de la tapa anterior. Una parte muy importante en el
sonido de cualquier instrumento de cuerda son las cuerdas. El sonido
original para ser amplificado por la resonancia del instrumento. Un buen

juego de cuerdas puede mejorar el sonido incluso del peor instrumento.

Existen cuerdas para orquesta y cuerdas para solista que son afinadas un

tono arriba (F#, B, E, A, desde la mas grande a la mas aguda).

1.1.4 Altura de las cuerdas. Otro factor en el sonido y la facilidad de
ejecucion es la altura de las cuerdas desde el diapason. Para los
principiantes es particularmente importante asegurarse que la altura de las
cuerdas no sea demasiada. Esto haria la ejecucion innecesariamente dificil.
Por otro lado, si es demasiado baja afectara la calidad del sonido,

produciendo como resultado un sonido zumbante.

11.5 Arco aleman y francés. Es generalmente aceptado entre
contrabajistas que un buen ejecutante con técnica sdélida puede emerger
cualquiera sea el tipo de arco que decida usar. Las técnicas para el uso del
arco francés y del arco aleman son muy diferentes, pero los conceptos

fundamentales para la produccion del sonido son los mismos. Muy a
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menudo un contrabaijista llega a usar su estilo de arco por defecto porque es
el tipo de arco que vino con su instrumento, o porque su profesor toca de esa

manera, etc.

1.1.6 Las cerdas del arco. El arco necesita tener la cantidad suficiente de
cerda en él, y la cerda debe estar en condiciones decentes (debe ser
cambiada cada seis meses mas o menos). La cerda negra es una buena
eleccion para el estudiante principiante porque se “adhiere” mas facilmente,
aunque su sonido es considerado por algunos como “aspero” o no tan suave
como el de la cerda blanca (aun asi muchos profesionales usan cerda negra;

todo es cuestion de gusto).
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2. EL BARROCO MUSICAL

2.1 LA MUSICA INSTRUMENTAL DEL BARROCO (1600 — 1750)

La musica del Barroco se caracteriza por la busqueda de lo fastuoso y
monumental, consecuencia del lujo que la monarquia absoluta vigente en

Europa daba a los espectaculos.

A esta caracteristica se suma la busqueda de lo excesivo, lo irregular y lo
extrano. Lo excesivo se demostréo en el afan de explotar al maximo los
recursos que ofrecian los instrumentos y el lenguaje musical. Lo irregular se
aprecio en el cambio del aspecto ritmico, de la rigidez a la irregularidad, y se
manifesto en los preludios no medidos para laud y clavecin; y en la utilizacion
del ritmo libre por instrumentos como el violin. Y finalmente la busqueda de
lo extraio se observé en las disonancias no preparadas que resultaban para

ese entonces un tanto osados.

Respecto a la vida musical durante el Barroco, puede decirse que al ser tan
fastuosa como se habia mencionado anteriormente fue un arte reservado a
una elite, ya que compositores e instrumentistas estaban ligados

generalmente a la corte o a familias nobles por relaciones de mecenazgo.

La burguesia y la Iglesia Catolica también requerian de la musica, los
primeros en sus festividades (generalmente danzas) y la Iglesia como medio
para atraer a los fieles. En esta época los instrumentistas profesionales no
eran independientes. Gozaban de buenos salarios y ciertas libertades,
cuando dependian de una ciudad o iglesia; y cuando pertenecian a una

residencia noble no corrian con tanta suerte; estaban adscritos a la
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servidumbre y se les exigia el dominio de varios instrumentos para poner
variedad en los conciertos. En cuanto a los compositores, tenian las mismas
dependencias de los instrumentistas, pero se beneficiaban de una
consideracion social superior, a ellos se les exigian nuevas obras para cada

concierto, fiesta o servicio religioso.

2.1.1 EL Bajo Continuo. La musica instrumental del Barroco asume algunos
principios de la musica vocal poniendo en primer plano una o varias partes
solistas, sostenidas en un segundo plano por un acompafamiento que
recibid el nombre de bajo continuo. Esto consistio en situar bajo la parte
superior un bajo instrumental monddico, a veces provisto del cifrado de los
acordes, que el ejecutante debia tocar con un instrumento polifénico. Asi
encontramos en la musica del Barroco dos planos: la linea melddica, libre,
expresiva y virtuosisima, y el bajo continuo, soporte arménico y medida del

tiempo.

El bajo como portador de la armonia adquiere importancia mientras las
partes intermedias actuan como un relleno sin interés y pasan a un segundo
plano musical para el compositor, quien deja estas en manos de los
instrumentistas en la musica de camara y de los copistas en la musica

orquestal.

La practica del bajo continuo desaparece en la segunda mitad del siglo XVIII
por la complejidad de la armonia y la pérdida de interés por el clavecin,

instrumentos que realizaban los acordes.
Las formas musicales utilizadas en el Barroco, fueron fruto de evolucion de

géneros anteriores. La suite, la sonata y el concierto, fueron estas formas y

tuvieron su origen en ltalia.
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La plenitud de las nuevas formas surgidas llegé entre 1650 y 1750. La
creacion de los conciertos publicos favorecié el desarrollo de la orquesta,

para la cual se creé la sinfonia.

En lo referente a los instrumentos, debe mencionarse el clavecin que vivioé en
esta época su apogeo, pues era el encargado del bajo continuo; aparecia
como solista en la suite y era rival de la orquesta en los conciertos. La
familia de los instrumentos de arco se representa por las violas y los violines.
La Viola da Gamba, antecesora del Contrabajo, apoyaba el bajo continuo,
era solista y acompanante hasta principios del siglo XVIII, cuando perdio

terreno frente al violonchelo.

La familia de los violines, experimenté crecimiento y admitié varias
modificaciones durante esta época; en busca de un sonido mas poderoso
que exigian las salas de concierto, ampliaron las barras arménicas y el
angulo de caida del mastil. A diferencia de la viola da gamba que
desaparecié hacia 1750 por su débil sonido; y de instrumentos como el laud y
el clavecin que después de su auge vivieron sus ultimos momentos de

esplendor.

Los alti, los violonchelos y el Contrabajo, se incluian en la familia de los
instrumentos de arco. A mediados del siglo XVII estos instrumentos
presentaron diferentes formas, en lItalia se llamaron la Violetta y el violin
tenor; en Francia, se denominaron el violin contralto y la Taille y se afinaban
de la misma manera. A principios del siglo XVIII se produjo la unificacion de

los diversos modelos siguiendo la viola moderna.

El violonchelo, afinado una octava grave del alto, aparecié a finales del siglo
XVIl en ltalia; en el Barroco fue sujetado entre las rodillas como la Viola da

Gamba pues no habia aparecido la pica.
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Y finalmente el Contrabajo a 3, 4 6 5 cuerdas, desplaz6 poco a poco al violén

italiano, del que conserva su silueta de hombros caidos y el fondo plano.

21.2 Agrupaciones e instrumentos Con respecto a la reunion de
instrumentos, en este periodo reina el intercambio entre instrumentos de la
misma tesitura, segun los recursos de que se disponga. Los instrumentos
llamados de alto como la viola, el violin, el oboe y la flauta, eran
intercambiables como lo eran los bajos melddicos: el bajo viola, el
violonchelo y el fagot. Sin embargo algunos instrumentos se consideraban
mas apropiados que otras para ciertas obras. Hasta la segunda mitad del
siglo XVIII los compositores no utilizan los instrumentos en funcion de su

color sonoro o su timbre.

Ademas de las formaciones de camara, los instrumentos se agrupaban
también en bandas que reunian instrumentos de la misma familia (ejemplo la
Gran Banda de los 24 violines de Paris). En Francia la segunda mitad del
siglo XVII, la orquesta francesa se inspira en estas bandas y se basa en el
quinteto de cuerdas formado por dos violines soprano, dos alti (violas), un
tenor y un bajo, al que afiaden instrumentos de viento como flautas, oboes y

fagotes.

En ltalia, la orquesta se basa en la sonata en trio, es decir dos partes de alto
y bajo. Posteriormente se le afiade a veces una parte de viola que llena el
vacio existente entre el segundo soprano y el bajo. Esta orquesta basada en
el cuarteto de cuerda a la que se le anaden instrumentos de viento como
flautas, oboes, trompas o trompetas por pares, se generaliza en Europa a

mediados del siglo XVIII.

Alli el bajo continuo siempre esta presente y el compositor dirige su obra

desde el clavecin que generalmente realiza el bajo.
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El Contrabajo en las agrupaciones barrocas se manifesté a finales de esta
época con la desaparicion del violon, uno de sus predecesores. La funcion
que éste realizé fue reforzar en octavas la parte del violonchelo para darle
mas cuerpo a la musica interpretada. El papel del Contrabajo se limitaba a la
funcién anteriormente nombrada ya que ningun compositor se habia
interesado en este instrumento para la labor solistica, en consecuencia de

esto la técnica no fue muy desarrollada.

21.3 Uso del arco en el Barroco. EI curso de la historia musical fue
decisivo en la eleccion de las técnicas de arco de cada periodo de la musica.
La técnica de arco y su disefio progresé del periodo Barroco hasta el
presente, consecuentemente algunos avances contemporaneos de los

golpes de arco no son usados en otra musica.

Existen algunas generalizaciones en cuanto a los golpes de arco para los

diferentes periodos de la musica.

Los intérpretes, a lo largo del tiempo, alteraron discretamente las partes

(partituras) para Contrabajo en razén de su comodidad.

Los contrabajistas en el Barroco se encargaban de doblar la mano izquierda
del teclado, el violonchelo o la viola da gamba siempre que esto fuera
posible. Sin embargo la eleccion de las arcadas para las cuerdas en general

fue limitada a golpes de arco como el detaché, martele, staccato o legato.

La técnica de “apagar la cuerda” fue muy poco o casi nada utilizada pues los

arcos tenian una forma ovalada y era muy dificil atacar saltando.

El contrapunto tan utilizado en la época, requirié partes de Contrabajo ricas

en articulaciones.
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2.1.4 Sonata Barroca. La sonata en sus origenes fue un género reducido al

ambito italiano y destinado exclusivamente a la familia de los violines.

A comienzos del siglo XVII se distinguen dos formaciones principales, la
sonata en trio y la sonata de solista. La primera, hecha para dos partes
solistas o principales, generalmente dos violines sostenidos por el bajo
continuo, que se doblaba con un instrumento de arco, el bajo de viola con el
fin de darle cuerpo. La sonata para solista requeria tres ejecutantes, uno

para la parte solista o principal y dos para el bajo continuo.

En estos tipos de sonata el orden y numeros de movimientos eran variables,
y respetaban el principio de alternancia de los tiempos. Generalmente los
movimientos rapidos presentaban imitaciones, o también entradas entre

solista y bajo.

Se distinguen dos tipos de sonata. La sonata da camera que convenia a la
musica profana y estaba destinada al concierto; y la sonata da chiesa,
reservada a la Iglesia. La primera recogia caracteristicas de la suite de
danzas; y la segunda realizaba de tres a cinco movimientos designados por
su tiempo: lento — vivo — lento — vivo. La sonata en la primera mitad del siglo

XVII manifesté su busqueda constante del virtuosismo.

Entre los principales compositores de esta forma, se destaca Arcangello Corelli
(1653-1713) en ltalia; Henry Purcell (1659 -1695) en Inglaterra; y Francois
Couperin (1668 — 1773) en Francia. Aparte de las sonatas para violin,
aparecieron sonatas para otros instrumentos meldédicos como la flauta, la viola
da gamba vy el violonchelo y para teclados solo, distinguiéndose en este tipo de

composicion para clavecin Doménico Scarlatti (1685 — 1757).
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2.2 REPERTORIO DE COMPOSITORES BARROCOS EMPLEADO EN LA
LITERATURA CONTRABAUJISTICA

Estas son algunas obras de importantes compositores del Barroco que han

sido adaptadas para Contrabajo y que hacen parte del repertorio solista de

este instrumento.

*
*

L D D D A R 5

Sonata en Re menor para violonchelo de Arcangello Corelli (1653 — 1713)
Sonata No. 1 en Re menor para violonchelo y piano Alessandro Scarlatti
(1660 — 1725).

Sonata No. 2 en Do menor para violonchelo y piano Alessandro Scarlatti
(1660 — 1725).

Sonata No. 3 en Do mayor para violonchelo y piano Alessandro Scarlatti
(1660 — 1725)

Sonata en Sol menor para viola de Henry Eccles (1670 — 1742).

Sonata No. 5 en Mi menor de Antonio Vivaldi (1678 — 1741).

Sonata No. 6 en Re menor de Antonio Vivaldi (1678 — 1741).

Concierto en Sol mayor de G. F. Telemann (1681 — 1767).

Suites para violonchelo de Johan Sebastian Bach (1685 — 1750).

Sonata en Sol menor para oboe de Georg Friedrich Handel (1685 — 1759).
Sonata en Do menor Georg Friedrich Handel.

Sonata No. 1 en Fa mayor para violonchelo y piano de Benedetto
Marcello (1686 — 1739).

Sonata No. 2 en Mi menor para violonchelo y piano de Benedetto Marcello
(1686 — 1739).

Sonata No. 3 en La menor para violonchelo y piano de Benedetto
Marcello (1686 — 1739).

Sonata No. 4 en Sol menor para violonchelo y piano de Benedetto
Marcello (1686 — 1739).
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* Sonata No. 5 en Do mayor para violonchelo y piano de Benedetto
Marcello (1686 — 1739).

* Sonata No. 6 en Sol mayor para violonchelo y piano de Benedetto
Marcello (1686 — 1739).

* Sonata en Fa mayor para Contrabajo de Willem De Fesch (1687 — 1757)

2.3 SONATA EN SOL MENOR DE GEORG FRIEDRICH HANDEL

2.3.1 Georg Friedrich Handel. Compositor aleman nacido en Halle
Sajonia en 1685; pero paso la mayor parte de su vida y compuso casi toda
su obra en Inglaterra. En 1705 presenté en Hamburgo su primera opera
Almira. En 1707 viaja a ltalia a perfeccionar sus estudios, alla escribi6 las
dos oOperas Rodrigo y Agripina y los dos oratorios Resurreccion y el

Triunfo del Tiempo.

Fue director de la Royal Academy of Music, en 1719 donde estrena
muchas de sus operas italianas. En estos dos géneros la Opera y el
oratorio alcanza su maximo esplendor, y con el oratorio El Mesias, se

convierte en el maximo exponente de este género.

Figura 1. Georg Friedrich Handel (1685 — 1759)

Fuente: Microsoft Encarta, 2004
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Poseia un conocimiento profundo de sus predecesores: Scarlatti,
Pasquini, Corelli, Purcell y Lully, de quien toma a veces la estructura de
obertura e incluye en sus suites Danzas Francesas. A este conocimiento
de estilos y géneros musicales, se suma el interés de Handel por la
instrumentacion; sus arreglos presentan una rara variedad y utiliza los
instrumentos que van decayendo (Viola da Gamba y Tiorba) y los mas
novedosos. Su musica instrumental posee un aspecto libre y espontaneo,
no se observa en ella un trabajo contrapuntistico ordenado; al que se

afade la unidad de expresion de emociones.

La obra instrumental de Handel, no presenta originalidad en sus formas. Por
ejemplo sus sonatas para instrumento solista o para trio, e incluso sus

Concierti Grossi, muestran una clara influencia de Corelli.

La originalidad de este compositor se aprecia no en la elaboracion de
nuevas formas sino en la libertad con que trata las formas usadas. Se
puede percibir en la mayoria de obras instrumentales de Handel el
caracter vocal de los temas aplicado con reserva, esto en consecuencia

de su gusto por el Bel Canto.

Entre su produccion instrumental se cuentan suites para clavecin, sonatas
para instrumento solista y bajo continuo, sonatas para trio, conciertos para

organo, suites para orquesta, oberturas de épera y sinfonias.
Muere el 14 de abril de 1759 en Londres.
2.3.2 Analisis morfolégico de la sonata

2.3.2.1 Superficie

Titulo: Sonata en Sol Menor
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Autor. Georg Friedrich Handel (1685 — 1759)
Origen: Adaptacion hecha por W. Sliwinski del Concierto para oboe,
orquesta de Cuerdas y Chémbalo.

Periodo historico: Barroco

2.3.2.2 Estructura
Forma de Sonata, compuesta por cuatro movimientos: | Grave, Il Allegro, Ill

Sarabanda y IV Allegro.

El tempo es implicito, pues no hay marcas de metrénomo.

El caracter se presenta en el primer movimiento majestuoso, el segundo se
dirige mas hacia la técnica y el virtuosismo, el tercero es largo y expresivo y
culmina en el cuarto movimiento de caracter técnico, cantabile y con ideas

que recuerdan el Il Allegro.

* | Movimiento Grave
Movimiento de libre estructura que presenta generalmente una armonia

homofona.

La introduccién esta a cargo del piano, en tonalidad de La Menor consta de
cinco compases (del 1 — 5) y culmina con una cadencia perfecta, cuyo acorde
final es al mismo tiempo el primer acorde del tema A (compas 6 al primer
tiempo del 13) que comienza en el compas numero 6 con la entrada del

Contrabajo.
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Figura 2. Sonata en Sol Menor — Tema A - Compas 6 — 13
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Fuente: HANDEL, Georg Friedrich. Sonata en Sol Menor. Adaptacién hecha por W. Sliwinski
del Concierto para oboe, orquesta de cuerdas y chémbalo.

En el transcurso del tema A se presenta una modulacion (compas 9 — 10) a
su relativa mayor, que se confirma mas adelante con una cadencia perfecta
(compas 11 — 12) donde termina el primer tema (A).

Continda un puente (compas 13 — 14) que presenta una cadencia perfecta
(compas 14) cuyo ultimo acorde coincide con la entrada de tema B (primer

tiempo del compas 15); esto se denomina punto de elision.

El tema B (compas 15 al tercer tiempo del compas 24) presenta en su
transcurso varias modulaciones:

* Compas 15 — 16 Modulacion a Re Menor
* Compas 18 — 19 Cadencia auténtica y modulacién a Mi Menor melédico

* Compas 21 se suprime la armadura de Mi menor (Fa#) y pasa a La
Menor.
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El final del tema B (tercer tiempo compas 24) esta a cargo de una cadencia

auténtica.

La coda (cuarto tiempo del compas 24 — 27) esta a cargo del piano y en sus
ultimos compases presenta motivos muy similares a los de la introduccién de

este movimiento.

* |l Allegro
El tema principal de estructura asimétrica, lo expone el Contrabajo, en
tonalidad de La Menor, comienza en el primer compas y termina en el tercer

tiempo de cuarto compas.

Figura 3. Sonata en Sol Menor — Allegro - Compas 1 -4

Allegro

Fuente: HANDEL, Georg Friedrich. Sonata en Sol Menor. Adaptacién hecha por W. Sliwinski
del Concierto para oboe, orquesta de cuerdas y chémbalo.

Continua con episodio “A” de semicorcheas en la melodia del Contrabajo
(cuarto tiempo del compas 4 — tercer tiempo del compas 8). El episodio “Ay”
(cuarto tiempo del compas 8 — tercer tiempo del compas 12) lo conforman

motivos ritmicos de semicorcheas igual a la parte A.

Luego, encontramos un pequefio puente a cargo del piano (cuarto tiempo del

compas 12 hasta el compas 13).

El episodio B lo conforman los compases del 14 hasta el segundo tiempo del
17, para continuar con una variante del tema principal (tercer tiempo del

compas 17 hasta el primer tiempo del 21) que como éste es asimétrico.
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Figura 4. Sonata en Sol Menor — Episodio B — Compas 17 al 21
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Fuente: HANDEL, Georg Friedrich.. Sonata en Sol Menor. Adaptacién hecha por W.
Sliwinski del Concierto para oboe, orquesta de cuerdas y chémbalo.

Continua con el episodio C, de motivos ritmicos de semicorcheas (segundo
tiempo del compas 21 hasta primer tiempo del compas 24) que termina con

una cadencia perfecta.

Figura 5. Sonata en Sol Menor — Episodio C — Compas 21 al 24
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Fuente: HANDEL, Georg Friedrich.. Sonata en Sol Menor. Adaptacién hecha por W.
Sliwinski del Concierto para oboe, orquesta de cuerdas y chémbalo.

En seguida, presenta un juego con los motivos del episodio anterior
(segundo tiempo compas 24 al segundo tiempo del compas 27), a partir de
donde se presenta una progresién con los mismos motivos descendiendo por
tonos (tercer tiempo del compas 27 al primer tiempo del 30), que cierra con

una cadencia auténtica (cuarto tiempo del compas 31 - compas 32).
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En los compases 36 (segundo tiempo) al 37, encontramos la reexposicion
parcial del episodio “C”, precedido por un puente a cargo del piano (tercer

tiempo del compas 32 — primer tiempo del 36)

Finalmente se encuentran motivos melddicos que recuerdan el tema
principal con algunas variantes ritmicas, (a partir del tercer tiempo del
compas 42); y los ultimos cuatro compases presentan motivos similares a los

de los episodios en semicorcheas a cargo del Contrabajo.

* Il Sarabanda
El tema principal “A” (compas 1 — 9) asimétrico e irregular, lo expone el

Contrabajo, en tonalidad de Do Mayor.

Figura 6. Sonata en Sol Menor — Sarabanda — Compas 1 a 9.
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Fuente: HANDEL, Georg Friedrich.. Sonata en Sol Menor. Adaptacién hecha por W.
Sliwinski del Concierto para oboe, orquesta de cuerdas y chémbalo.

Luego encontramos una reelaboracion motivica del tema “A” a cargo del piano

(compas 10 — 12); que es continuada por el Contrabajo hasta el compas 18.
Continua el tema “B”, también asimétrico e irregular (compas 19 hasta el

primer tiempo del 31) finaliza con la variacion de B (compas 31 — 42) que

presenta una variacion melddica en el compas 32.
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Figura 7. Sonata en Sol Menor — Sarabanda — Compas 19 al 22.

—— .
/2 2 & E Fa Las » i,

Eﬁ_]_f 1 = 5-=;_.,h,..'-1_.__-r_._.__-.—ll 7

1

- d.lﬂ m
f of

ILE]

Fuente: HANDEL, Georg Friedrich.. Sonata en Sol Menor. Adaptacién hecha por W.
Sliwinski del Concierto para oboe, orquesta de Cuerdas y Chémbalo.

* |V Allegro
La introduccidén (compas 1 — 10), estda a cargo del piano y la figuracién
melddica y ritmica hace parte del tema B y culmina con una cadencia

perfecta. El tema principal “A” donde comienza el solo de Contrabajo.

Figura 8. Sonata en Sol Menor — IV Allegro — Compas 1 -5
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Fuente: HANDEL, Georg Friedrich.. Sonata en Sol Menor. Adaptacién hecha por W.
Sliwinski del Concierto para oboe, orquesta de cuerdas y chémbalo.

A partir del segundo tiempo del compas 15 hasta la primera nota del 19,
comienza una progresion que reexpone motivos de la introduccion realizada
al comienzo del movimiento por el piano (compas 4-8) y culmina el compas

22 con una cadencia perfecta.

El tema B lo expone inicialmente el piano (segundo tiempo del compas 22 —

primer tiempo del 24) y continda su exposicién el Contrabajo.

36



Recordemos que este tema fue expuesto por el piano en la introduccion del

movimiento. La exposicion de B se alterna entre el piano y el Contrabajo.

Continua con una progresién de motivos repetitivos de semicorcheas a cargo
del Contrabajo, mientras el piano sigue con la reexposicion del tema B. En el

compas 38 el piano se queda solo, reexponiendo parcialmente el tema B.

Figura 9. Sonata en Sol Menor — IV Allegro — Compas 31 — 35 Contrabajo y Piano.
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Fuente: HANDEL, Georg Friedrich.. Sonata en Sol Menor. Adaptacién hecha por W.
Sliwinski del Concierto para oboe, orquesta de Cuerdas y Chémbalo.
Se presenta un solo expresivo del Contrabajo acompafado por motivos

ritmicos similares a cargo del piano (compas 44 — 48).

El Contrabajo retoma los motivos ritmicos de semicorcheas en una nueva
progresion (compas 54 — 57), el piano reexpone de nuevo el tema B (compas

58) hasta una cadencia perfecta (compas 62).

En el compas 63 el Contrabajo comienza una progresion en figuracion ritmica
de semicorcheas arpegiadas, que desenlazan en unas escalas simultaneas y

al unisono con el piano, y conducen a la gran cadencia perfecta del final

(tercer tiempo del compas 68 - 72)
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Figura 10. Sonata en Sol Menor — IV Allegro — Compas 63 - 65 Contrabajo.
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Fuente: HANDEL, Georg Friedrich.. Sonata en Sol Menor. Adaptacion hecha por W.
Sliwinski del Concierto para oboe, orquesta de cuerdas y chémbalo.

Figura 11. Sonata en Sol Menor — IV Allegro — Segundo tiempo 66 — primer tiempo 68
con piano

31
: =]
k- -3
} L = | - + -—
e —t= ==
- ' = > " > - - = > - = =
Fuente: HANDEL, Georg Friedrich.. Sonata en Sol Menor. Adaptacién hecha por W.

Sliwinski del Concierto para oboe, orquesta de Cuerdas y Chémbalo.
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3. MUSICA INSTRUMENTAL DE CLASICISMO (1750 — 1825)

3.1 GENERALIDADES DEL ESTILO MUSICAL CLASICO

En los anos de 1750 a 1775 aproximadamente, vino un periodo caracterizado
por la ambiguedad, los compositores pretendian desahogar sus emociones
pero solo disponian de los medios técnicos del Barroco. Existid la evolucion
pero no se manifestd totalmente, solo en ciertos ambitos. El musico rechazé
elementos Barrocos y buscd crear un estilo nuevo basandose en las
experiencias de los afos de transicion. Muchos de ellos no pudieron
rechazar esta herencia y continuaron plasmandola, especialmente en la
armonia y la forma. F.J. Haydn, W.A. Mozart y L.V. Beethoven, principales
representantes de este estilo, si consiguieron dominar totalmente los distintos
elementos del lenguaje musical. De su obra se desprendio este estilo

llamado clasico.

Un aspecto que distingue este estilo, es la concepcién del tema. La frase
musical en la época clasica es breve, periddica y delimitada claramente; y se
desarrolla en forma mas suelta, posee dinamica natural, y generalmente se
divide en dos partes iguales. Esto implica la percepcion global de la obra
musical. Todos estos aspectos despertaron también el interés por los
conceptos de verticalidad y horizontalidad, analisis por bloques que

provocaba la fusion de diversos elementos.

El rasgo mas caracteristico de la musica clasica fue la expansion de la forma
sonata, que aparecié en el primer Allegro de géneros como la sinfonia, el
concierto, la sonata y en todas las piezas de musica de camara. Este tipo de

obra tan pensada y construida no daba lugar a la improvisacion de la época
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barroca. De esta forma se ven limitadas las iniciativas del intérprete y la

partitura pasa a ser lo mas importante.

En consecuencia de que lo escrito pase a primer plano surge la necesidad de
que la partitura se descifre con anticipacién al concierto, por lo cual nace la
practica de los ensayos. Ademas la complejidad de la escritura musical hace
necesaria la presencia de un director de orquesta que no deba dirigir desde
el clavecin o siendo el primer violin como ocurria en el Barroco. Esta funcion

fue realizada generalmente por el compositor.

3.1.1 Agrupaciones e instrumentos. La orquesta en el Clasicismo
constaba aproximadamente de 24 instrumentistas, aunque Haydn uso alguna
vez una enorme orquesta compuesta por 60 musicos y Beethoven dirigié una
no mucho mayor. En esta encontramos ya, toda la familia de las cuerdas:
violines primeros y segundos, violas, violonchelos y contrabajos. También
estan presentes todas las maderas: flautas, oboes, clarinetes y fagotes. En
cuanto a los metales, encontramos cornos y trompetas; y los timbales
representan la percusion. Al principio los instrumentos de cuerdas conservan
la herencia barroca y asumen el papel principal, mientras los vientos duplican

y/o rellenan armonias.

A finales del siglo XVIII, se incorporan los clarinetes, que adquieren
importancia con Mozart, gracias a sus timbres caracteristicos; de esta forma

la orquesta queda estandarizada.

El clavecin, fue desplazado poco a poco por el pianoforte, instrumento que se
perfecciond hasta tener un teclado de seis octavas. Para este instrumento
Haydn, Mozart y Beethoven escribieron sonatas, temas variados, fantasias y
diferentes danzas; asi nacio el nuevo estilo musical del teclado que exigio

progresos en su técnica interpretativa. Al desplazarse el bajo continuo por la
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desaparicion del clavecin, la funcién del Contrabajo dentro de la orquesta
clasica varié también. Se dio campo a un tratamiento incorporado el “Bajo
Alberti’, en el que se disgregaba el acorde completo en arpegios de forma

sucesiva.

La muasica de camara fue el mejor medio en el que los principales
compositores se desarrollaron. Escribieron para trios con o sin piano, pero
su originalidad se reveldé en los cuartetos; el precursor de este formato

musical fue Haydn.

Mozart experimentd la reunion de dos violines, dos violas y un violonchelo.
Estos quintetos se consideran las composiciones mas grandiosas vy
conmovedoras de la musica instrumental clasica por la amplitud de sus
formas y la preocupacion por la expresion dramatica. Este mismo compositor
se distinguié con sus divertimentos, canciones o serenatas. Esta forma se
referia a suites de movimientos o de danzas de estructura muy libre. La
sinfonia se desarrollé y alcanzé su perfeccién clasica, siendo la forma

orquestal por excelencia.

3.1.2 EIl concierto clasico. Los tres compositores vieneses del Clasicismo
trataron al parecer de igual forma la sinfonia, pero en el tratamiento del
concierto, existieron diferencias que hicieron que las obras de Mozart y

Beethoven fueran mas brillantes que las de Haydn.

Con la aparicion de la sinfonia, desaparecio el Concerto Grosso del Barroco,
que transcurria entre los tutti-soli de la agrupaciéon. Los compositores
clasicos, prefirieron el contraste producido entre solista-orquesta, y se dio
preferiblemente mayor realce al solista que a la orquesta, continuando con la

caracteristica de las estructuras bitematicas del estilo clasico.
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En el concierto, se dio mucha importancia al papel del solista por su
intervencion de la exposicion tematica y en el desarrollo central. Este podia
dar libre curso a su virtuosismo en la cadencia, que al principio era

improvisada y posteriormente fue escrita por el compositor.

La forma brillante del concierto clasico ocultaba en ocasiones su contenido
expresivo. Sin embargo la calidad de expresion revivia en los movimientos
lentos, prueba de esto son los andantes de Mozart y los adagios de

Beethoven.

3.1.3 Uso del arco en el Clasicismo. El periodo clasico expandi6 la técnica

de la musica barroca hacia incluir la técnica de “apagar la cuerda”.

Tourte, constructor de arcos (1747-1835), perfecciond el arco con la

invencion del “arco invertido”, que amplié la capacidad técnica del arco.

La musica en este periodo fue generalmente luminosa en el caracter, y las

notas fueron claramente cortas.

Predominaron los golpes de arco en movimientos de spiccato y saultille en
las sinfonias de Haydn, Mozart y Beethoven. También se empled el

“ricochet”.

3.2 REPERTORIO DE COMPOSITORES CLASICOS EMPLEADOS EN LA
LITERATURA CONTRABAUJISTICA

En el periodo clasico, se conté con la suerte de que se escribiera

originalmente para Contrabajo. Compositores contrabajistas y no

contrabajistas aportaron mucho a la literatura para este instrumento.
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Ademas, se suman al repertorio adaptaciones de obras de compositores muy

importantes de esta época como Beethoven, Mozart, etc.

Concierto en Mi mayor de Karl Ditters Von Dittersdorf (1739-1799)
Concierto en Mi mayor de Joan Baptist Vanhal (1739-1813)
Concierto en Re menor de Vaclav Pichl (1741-1804)

Concierto de Johan Matias Sperger (1750-1812)

Concierto en Fa mayor de Antonio Capuzzi (1753-1818)

Concierto No.1 en Do mayor de Franz Anton Hoffmeister (1754-1812)
Concierto en Sol mayor de Giovanni Cimador (1761-1805)

L D D D O R s

Concierto en La mayor de Domenico Dragonetti (1763-1846)

3.3 CONCIERTO EN LA MAYOR DE DOMENICO DRAGONETTI

3.3.1 Domenico Dragonetti. Nacio el 10 de abril de 1763 en Venecia (ltalia)

y muri6 el 16 de abril de 1846 en Londres.

Compositor y virtuoso del Contrabajo, Carlo Maria Domenico Dragonetti
comenz6 a tocar guitarra, violin y Contrabajo desde pequefio. A los 12
estudié con Michele Berini y a los 13 fue nombrado contrabajista principal en
la Opera Buffa de Venecia. A los 14 pas6 a la Grand Opera Seria y mas
tarde sucedi6 a Berini en la capilla ducal en San Marco. En Venecia entablé
una cercana amistad con el violinista Incola Mestrino y ambos pasaron
muchas horas experimentando con la acustica de los instrumentos asi como

creando caprichos y otras piezas cortas.
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Figura 12. Domenico Dragonetti (1763 — 1846).

Fuente: Microsoft Encarta, 2004.

El 16 de septiembre de 1794 Dragonetti dejé Venecia y se traslad6 a
Londres, donde trabajaria por medio siglo después de debutar en el King’s
Theatre. En 1798 visitdo a Haydn en Viena y en 1808 aparecio regularmente
en festivales de Inglaterra y comenzo6 a ganar fama en toda Europa por sus
interpretaciones junto al cellista Robert Lindley. Tan grande era su
reputacién que ningun encuentro musical se consideraba completo si su

participacion.

Llamado “il Drago” por sus amigos, Dragonetti gan6 mucho dinero ya que
frecuentemente cobraba el doble o el triple que otros musicos. Coleccionaba
instrumentos, antiguedades, pinturas y mufecas con vestimentas de distintos
paises. Entre sus conocidos estaban Paganini, Rossini; Spohr, Hummel y
Liszt. Tras su muerte legdé sus manuscritos y extensa biblioteca musical a su
amigo Vincent Novello. Entre las numerosas obras que compuso hay ocho
conciertos, mas de 30 quintetos para cuerdas con Contrabajo, asi como
muchas obras para Contrabajo solo o con acompafamiento, tanto orquestal

como de piano.
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3.3.2 Analisis Morfolégico del concierto

3.3.2.1 Superficie

Titulo: Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta

Autor: Domenico Dragonetti (1763 — 1846).

Edicién: Reduccion o version para Piano y Contrabajo de Edward Nanny

Periodo histérico: Clasicismo.

3.3.2.2 Estructura
Compuesto en tres movimientos: | Allegro Moderatto, Il Andante y Il Allegro

Giusto.

Este concierto sigue el esquema de movimientos tipicos del periodo; su
tempo es implicito, no hay marcas de metrénomo y el ejecutante lleva la

responsabilidad del tiempo.

El caracter del primer movimiento es hacia la técnica y virtuoso, el segundo
es recitativo en el que se debe cantar con el instrumento y el tercero tiene

caracter de danza, giusto y ternario.
* Primer Movimiento
El primer movimiento tiene la estructura de una sonatina. Consta de tres

partes. La introduccion es a cargo del piano (compas 1 — 11).

Luego encontramos el tema “A” o principal expuesto por el solista (compas

12 — primer tiempo del 19)

45



Figura 13. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta. Compas 12 — Primer
tiempo del 19.
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Fuente: Dragonetti, Domenico. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta.
Reduccién o versién para Piano y Contrabajo de Edward Nanny

En el fin de este tema, encontramos un puente a cargo del piano que
conduce al tema “B” (compas 23 hasta el segundo tiempo del compas 38),

este tema es mas amplio por las extensiones ritmicas de las frases.

En el compas 38, el piano realiza un puente o episodio que conduce a la coda de la
primera parte (A+B) que va hasta el tercer tiempo del compas 49. Culmina la primera
parte con la mezcla de motivos de “A” y “B”, exactamente en el compas 57 con una
elision (que le da continuidad) del primer tiempo del Contrabajo y un anuncio
tematico del siguiente solo a cargo del piano. El solo del Contrabajo (compas 65)

esta dividido en 4 frases con silencios de articulacion llegando al climax.

Figura 14. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta. Compas 65 al 72
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Fuente: Dragonetti, Domenico. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta.
Reduccién o versién para Piano y Contrabajo de Edward Nancy.
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En el compas 81 comienza la reexposicién del tema A, que culmina en el
primer tiempo del compas 88 con un nuevo puente a cargo del piano. El
compositor realiza una reelaboracion motivica o variacion para extender las
posibilidades del material tematico que comienza en el compas 92 y se
encuentra con una parte en armoénicos del Contrabajo que semeja una

cadenza (compas 108-115).

Para finalizar el | Movimiento, se encuentra la coda, que resume con

elementos del tema principal.

* Andante

Movimiento de libre estructura en forma de didlogo. Presenta un unico tema.

Comienza con el tema a cargo del piano; en el compas 9 entra el solista con

el tema extendido hasta el tercer tiempo del compas 24.

Figura 15. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta. Andante. Compas 9 al 16.
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Fuente: Dragonetti, Domenico. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta.
Reduccién o versién para Piano y Contrabajo de Edward Nanny

El desarrollo de la forma lo inicia el piano con la indicacion dolce (cuarto
tiempo del compas 24); éste expone elementos que ya se han situado
originalmente. Continda un anuncio del piano, con elementos del solista,
quien en el compas 29 reitera lo que dice el piano y agrega algo (compas 31
— 32); esto a manera de dialogo (solista — piano) que culmina en un comun

acuerdo de las dos partes (compas 37 —41).
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Figura 16. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta. Andante
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Fuente: Dragonetti, Domenico. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta.
Reduccién o versién para Piano y Contrabajo de Edward Nanny

En el compas 42 comienza la coda que cierra la segunda seccidon y por
consiguiente el dialogo entre los dos instrumentos, en este mismo momento
el piano hace un anuncio del tema, que reexpone el solista a dobles cuerdas
en terceras (compas 45 — 52), y continia con variaciones de éste en
armonicos (compas 53 — 60). La cadenza (compas 61), comienza con una
escala y continua en forma arpegiada evocando el tema. En los ultimos tres

compases se encuentra la coda final.

* Allegro Giusto
Este movimiento presenta una estructura libre y dialogada mas clara. Aqui no

Se reexpone, sino que cada vez se crean temas nuevos.

El primer tema consta de ocho compases a manera de introduccion, éste
tiene dos frases que interactuan como “pregunta — respuesta”, a manera de
didlogo. El Contrabajo entra e reiterar el tema (ultima subdivision del compas
8 hasta primera subdivisién del compas 24), seguido de un puente a cargo

del piano, que finaliza la primera parte en el compas 32.
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Figura 17. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta.

vor Y :
v 5 x2f B EEp g Fk a  Faf
» £ eEEE EEfEEgereer LEe [ef
e e e e e e e e e e s e e e
nf
fp _ e R ErE frma e =
g pEE feePee def. £ eEEE Efz ffecen et ok
[/}:l = = = it = == =
. '_"“—‘Y“‘l"-".—f-—!—r-_—"—t"‘—‘-“lp'iﬂl"ll._ e
|-\_¢._ — — =

Fuente: Dragonetti, Domenico. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta.
Reduccién o version para Piano y Contrabajo de Edward Nanny

El desarrollo del tema, con entrada anacrusica (ultima subdivision del compas 32)
presenta confrontaciones tematicas entre el contrabajo y el piano. En el compas

68, aparece un puente a cargo del piano que finaliza en el compas 75.

En la ultima subdivision del compas 83 al 91 el solista hace un unisono con el
piano, éste es continuado por un puente que conduce a la segunda parte. En
ésta, encontramos una confrontacion entre la melodia del solista y el piano

que cambia la textura (ultima subdivision del compas 99 — compas 131).

Figura 18. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta.
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Fuente: Dragonetti, Domenico. Concierto en La Mayor para Contrabajo y Orquesta.
Reduccién o versién para Piano y Contrabajo de Edward Nanny

La reexposicion del tema comienza en la ultima subdivision del compas 131

y conduce hasta la coda final que comienza en el compas 155.

49



4. MUSICA INSTRUMENTAL DEL ROMANTICISMO
(SIGLO XIX)

4.1 GENERALIDADES DEL ESTILO MUSICAL ROMANTICO

El rasgo esencial del Romanticismo fue la exaltacién de la sensibilidad unida
a un modo de expresion muy subjetivo. Estas caracteristicas fueron
directamente influidas por el romanticismo literario, apoyado en la linea
popular y que fue anterior al Romanticismo musical; al misticismo
manifestado en el s. XVIIlI a través de sectas y sociedades secretas que
exaltaban estados misticos, religiosidad, sentimiento y que unian al
movimiento poético; y finalmente por el impacto causado por la revolucién
francesa, que ensefd a los hombres el sentido de la palabra libertad y dio
origen a una nueva clase burguesa que fue el medio en el que se desarrolld

el movimiento romantico.

En este periodo que reacciona frente al arte clasico, se abandona el
Clavecin, decaen las técnicas de imitacion del pasado que representaba el

repertorio religioso y surge apatia hacia las formas clasicas.

El romanticismo favorece la aparicion de nuevos timbres, cada vez mas

diversificados, con los que busca traducir su vision del universo.

La danza, ocupa en esta etapa un lugar privilegiado y contribuye a la
evolucion del estilo instrumental. Asi, la mayor parte del repertorio romantico
de saldn, consistia en valses o contradanzas, cuadrillas, polcas, mazurcas;

piezas que trascendieron en el ambito de la danza.
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Otro aspecto muy importante es la unién de literatura y musica. Se hacen
fantasias recuerdos o variantes sobre motivos de dperas célebres destinados
al piano, al violin o al d6rgano. Las tendencias individualistas de los
romanticos dan lugar al virtuosismo y a la demostraciéon de las proezas
técnicas, hasta el punto de exaltacion y pretender que el instrumento
prolongue y supere las posibilidades de la mecanica humana, en aspectos

como la velocidad y el volumen sonoro.

El piano se impuso en toda Europa como principal propagador de la musica
romantica. Beethoven, Mendelsohn, Chopin, Liszt, Saint Saéns, principales
representantes del movimiento romantico fueron virtuosos del teclado. Este
instrumento se convierte ademas en el mejor acompafante, y a él se le
confian numerosos conciertos y se le atribuye equilibrar por si solo toda la

masa orquestal.

411 Agrupaciones e instrumentos. Aparte de todos los
perfeccionamientos técnicos que afectaron al piano y los instrumentos de
cuerda que admitieron detalles para su mejoramiento y los acercaron cada
vez mas a su aspecto actual; los mejores cambios los experimentaron las
maderas y los metales. Los constructores prestaron mucha atencion al
mejoramiento de la afinacion y la potencia. Se adaptaron las llaves a la
maderas y se dotd a la trompa y a la trompeta los pistones. El 6rgano
también llegd a las salas de concierto gracias a su evolucion. Los
constructores, buscaron nuevos timbres para satisfacer la exigencia de
novedad. Por eso surgen instrumentos como el acordeén (Viena 1830), el
armonio (Paris, 1842), el cornetin (1830), el saxofén patentado en 1846; y el
octobajo de Vuillame, contrabajo gigante del que todavia se conserva un

ejemplar en el conservatorio de Paris, que s6lo se usé de forma excepcional.
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La mayoria de innovaciones afectan a los bajos de las diferentes familias,
como la flauta grave en Sol perfeccionada por Bohem, la tuba Wagneriana

con embocadura de trompa.

Los compositores romanticos manifiestan predileccion por los graves. Por
ejemplo, Berlioz rehabilita la viola y se interesa por el violonchelo. Se utilizan

también en la orquesta el corno inglés, el clarinete bajo y el contrafagot.

La extension de los registros, es otro campo en el que se experimentd;

también se incrementd la practica de los sonidos armonicos.

Los musicos buscaron nuevos modos de produccion de sonido. Los violines
utilizaron el Col Legno y las flautas el trémolo dental. También nacié el
interés por agrupar las diversas fuentes sonoras, es decir el arte de la
instrumentacion y la orquestacion. Uno de los compositores mas destacados

en este ambito fue Héctor Berlioz.

En esta época existian los conciertos masivos, en teatros incomodos tanto
para la audiencia como para los musicos; las audiciones minoritarias de

salén, muy de moda en la época y los conciertos al aire libre.

Los conciertos de musica de camara no eran tan apetecidos por la audiencia,
a pesar de esto en el siglo XIX nacieron los primeros conjuntos de camara

profesionales e independientes.

La figura del director de orquesta experimenta cambios y se hace cada vez
mas importante debido al aumento de los instrumentistas que forman la
orquesta. Compositores como Mahler y Mendelssohn fueron también

grandes directores de orquesta.
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La orquesta sinfonica de los afios 1830 — 1850 incluye a parte de las cuerdas
y los timbales, veinte instrumentos de viento: dos flautas, dos oboes, dos
clarinetes, dos fagotes, cuatro trompas, dos trompetas, tres trombones, una

tuba; es decir un total de sesenta instrumentos.

En cuanto a los géneros, la sinfonia y la sonata a las que se les anadié una
expresion nueva continuaron siendo estimadas aunque poco abordadas. El
concierto, favorecid el desarrollo del virtuosismo, destacandose los
conciertos para piano. La formacion de mas auge en la que se introducia
este instrumento fue el trio, generalmente con violin y violonchelo. Esta
modalidad también fue aplicada en composiciones para viento y teclado

dando muy buenos resultados.

Las suite reaparecié con el deseo de los romanticos de yuxtaponer diversos
movimientos. El poema sinfonico originado en la obertura fue un género cultivado
especialmente por Franz Liszt que veia en él la mejor forma de consumar la

musica y la poesia.

Finalmente, el sinnumero de piezas breves usadas en la época, construidas
generalmente sobre un tema de modo: el estudio, dedicado a la técnica
instrumental, y géneros como las bagatelas, baladas, caprichos, impromptus,
preludios, rapsodias, romanzas; que reflejaron los gustos de la época y se
adaptaban tanto a la audiencia frivola de los salones como a los virtuosos

oyentes de este periodo musical.
4.1.2 Uso del arco en el Romanticismo. La musica romantica hizo uso de

dinamicas exageradas y cambios dramaticos de caracter. Asi, la

considerable versatilidad del arco fue requerida para su interpretacion.
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Las frases son mucho mas largas y requieren que se mantenga una gran
intensidad (como en la musica de Brahms y Tschaikowsky). Alli hay mucha
libertad para escoger la direccién del arco por la cantidad de posibilidades
que presentan las frases largas. En estas frases, conformadas por tantas

notas no es necesario sefalar que toda la frase va en un misma direccion.

El fraseo debe buscar mantener la intensidad de la linea melddica, por tanto
el instrumentista debe cambiar el arco en los intervalos apropiados de la

frase.

4.2 REPERTORIO DE COMPOSITORES ROMANTICOS EMPLEADOS EN
LA LITERATURA CONTRABAJISTICA

En este periodo de la musica existen innumerables obras originales vy

adaptadas para el Contrabajo. Aca se mencionan las mas importantes.

* Concierto Op. 3 de Serge Koussevitzky (1874 — 1951)
- Andante Op. 1 N. 1 de Serge Koussevitzky (1874 — 1951)
- Vals miniatura Op. 1 N. 2 de Serge Koussevitzky (1874 — 1951)
- Chanson Triste Op. 2 Serge Koussevitzky (1874 — 1951)
- Humoresque Op. 4 Serge Koussevitzky (1874 — 1951)

* Concierto No. 2 de Giovanni Bottesini (1821 — 1889)
- Elegia No. 1 en Re mayor de Giovanni Bottesini (1821 — 1889)
- Tarantella de Giovanni Bottesini (1821 — 1889)

* Sonata No. 2 Op. 6 en Mi menor de Adolf Misek (1875 — 1954)
- Leyenda de Adolf Misek (1875 — 1954)

* Sonata de Paul Hindemith (1895 — 1963)
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Y otras obras menores como:
* Aria de Giussepe Verdi (1813 — 1901)

* |l Cisne y el Elefante (del Carnaval de los animales) de Camille Saint —
Saens (1835 — 1921)

* L’ Allegro Ciociaro y el minuetto de G. M. Marangoni (1866 — 1947)
* Vocalise Op. 34 N. 14 de Sergei Rachmaninoff (1873 — 1943)

* Marzenie de Madienski (1877 — 1923)

4.3 ANDANTE DE SERGE KOUSSEVITZKY

4.3.1 Serge Alexandrovitch Koussevitzky. Nacié en Vishny — Volotchok,
Rusia el 26 de julio de 1874 y murié en Boston, Estados Unidos el 4 de junio
de 1951. A los catorce ainos ingreso al Conservatorio de Moscu para estudiar
Contrabajo y tal era su talento que a solo dos afios de comenzar sus estudios
dio un concierto en el Conservatorio. También estudid direccién orquestal,
obteniendo su diploma en 1894. Durante este periodo dio muchos recitales
en Moscu y obtuvo el puesto de primer Contrabajo de la orquesta del teatro
del Bolshoy, donde estuvo por once afios. En 1905 se casa con la hija de un
millonario ruso y da conciertos en Inglaterra, Francia y Alemania. También
dirige en estos anos la Orquesta Sinfénica de Londres. Después de la
revolucion del afo 1917 Koussevitzky se va a vivir a Francia y de ahi a
Estados Unidos. En 1924 es invitado a dirigir la Orquesta Sinfonica de
Boston, con la que permanecié por mas de 25 anos demostrando ser uno de
los grandes directores del siglo XX. Entre las obras con las que enriquecio6 el
repertorio contrabajistico se encuentra su concierto estrenado en 1905 y
compuesto con ayuda de Reinhold Gliere, Humoresque, Chanson Triste,

Valse Miniatura, Andante y Obertura y Pasacaglia.
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Figura 19. Serge Alexandrovitch Koussevitzky (1874 - 1951)

Fuente: Microsoft Encarta 2004

4.3.2 Analisis morfologico del Andante
4.3.2.1 Superficie

Titulo: Andante

Autor. Serge Koussevitzsky (1874 — 1951)
Periodo histérico: Romanticismo

4.3.2.2 Estructura

La forma de esta miniatura es de periodo clasico de lieder, ABA.

Comienza con una corta introduccion en el piano de dos compases, que

prepara en este mismo segundo compas la entrada anacrusica del solista.
El tema “A” (quinta subdivision del compas 2 hasta el compas 22), consta de

tres periodos, el primero del compas 2 hasta la primera subdivision del

compas 10. La célula motivica se repite en el transcurso de la miniatura.
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Figura 20. Concierto Andante. Compas 2 al 5.
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Fuente: KOUSSEVITZSKY, Serge. Andante

El segundo, también anacrusico comienza en la quinta subdivision del

compas 10 y termina en la tercera subdivision del compas 16.

Hay que mencionar que estos periodos se dividen a su vez en dos
semiperiodos que dan sentido a las frases melddicas expresivas de la

miniatura.

En la quinta subdivision del compas 16, comienza la reexposicién parcial del
tema principal del primer periodo de A (recordar compases 2 — 9), en donde

s6lo cambia el final de la frase.

El tema “B”, marcado con la indicaciéon Piu mosso, inicia en el compas 23 y
termina en el calderon que da paso a la cadencia solistica en el compas 38.
Este tema lo conforman dos periodos. El primero formado a su vez por dos
semiperiodos cada uno de cuatro compases; y el segundo por tres

semiperiodos a manera de progresion en la linea melédica del Contrabajo.
Seguido de la cadenza encontramos la reexposicion del tema A,

complementada en su ultima frase por una coda de notas largas para el

Contrabajo.
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Figura 21. Concierto Andante. Compas 23.
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Fuente: KOUSSEVITZSKY, Serge. Andante

4.3.3 Analisis morfolégico del Chanson Triste
4.3.3.1 Superficie

Titulo: Chanson Triste. Op.2.

Autor. Serge Koussevitzsky (1874 — 1951)
Edicién: Por Fred Zimmermann

Periodo histérico: Romanticismo

4.3.3.2 Estructura

Esta miniatura consiste en una forma clasica regular y simétrica. El tempo es

implicito, pues no hay marca de metrénomo en la partitura.

La indicacion

“con tristezza” que aparece al comienzo, nos da la idea del caracter de esta

pieza.

Comienza con la introduccion del piano (compas 1 — 3). El tema “A” (compas

4 — 19) lo expone el solista en su entrada y lo componen dos periodos. El

primer periodo (compas 4 — 11) a su vez se divide en dos semiperiodos. Uno

de ellos nos muestra el motivo principal que reposa en los silencios del piano

y el solista (compas 7).

Figura 22. Concierto Chanson Triste. Op. 2. Compas 4 al 7.

Fuente: KOUSSEVITZSKY, Serge. Chanson Triste. Op.2. Por Fred Zimmermann.
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El segundo periodo comienza en el compas 12 y termina en el compas 19, es
un periodo irregular y simétrico, compuesto por dos semiperiodos cada uno

de cuatro compases.

El tema B (compas 20 — 35) lo conforman dos periodos, cada uno de ocho
compases. El primer periodo (compas 20 — 27) se divide a su vez en dos
semiperiodos, el primero en los compases 20 al 23, dividido en motivos de
dos compases; el segundo semiperiodo (compas 24 — 27), dividido en cuatro

motivos de un compas.

Figura 23. Concierto Chanson Triste. Op. 2. Compas 20 al 27.

Fuente: KOUSSEVITZSKY, Serge. Chanson Triste. Op.2. Por Fred Zimmermann.

El segundo periodo (compas 28 — 35), se divide en dos semiperiodos, el
primero (compas 28 — 31) formado por dos motivos de dos compases cada
uno; y el segundo (compas 32 — 35) formado por dos motivos cada uno de
dos compases; que terminan en el calderdén (compas 35) y preparan el inicio

de la cadenza.
En el compas 39 se reexpone el tema A idéntico hasta el final.
4.3.4 Analisis morfolégico del Vals Miniatura

4.3.4.1 Superficie
Titulo: Vals Miniatura para Contrabajo y Piano, Opus 1, No. 2
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Autor. Serge Koussevitzsky (1874 — 1951)
Edicioén: Por Fred Zimmermann

Periodo histérico: Romanticismo

4.3.4.2 Estructura
Esta miniatura presenta abundantes elementos expresivos, el tempo de vals

se encuentra especificado en la partitura.

Comienza con una introduccién a cargo del piano (compas 1-4). La

exposicion del tema “A” la comienza en forma crusica.

Este tema “A” esta dividido en 2 periodos, el primero (compas 5-12) consta a

su vez de dos frases cada una de cuatro compases.

La primera (compas 5-8), presenta motivos ritmicos de 6 corcheas ligadas
que finalizan en dos blancas con puntillo; y la segunda (compas 9-12)

presenta reelaboracion en estos motivos ritmicos de la frase anterior.

Figura 24. Vals Miniatura para Contrabajo y Piano, Opus 1, No. 2.
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Fuente: KOUSSEVITZSKY, Serge. Vals Miniatura para Contrabajo y Piano, Opus 1, No. 2.
Por Fred Zimmermann.

La exposicidon de la parte B es anacrusica y comienza en el tercer tiempo del

compas 22 y termina en el compas 42.

“‘B” consta de tres periodos, el primero de ocho compases (compas 23-30)

que a su vez se divide en frases con motivos ritmicos repetitivos.
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El segundo de cuatro compases (compas 31-34) y el tercero, de ocho

compases (ultimo tiempo del compas 34 — compas 42).

Figura 25. Vals Miniatura para Contrabajo y Piano, Opus 1, No. 2.

Fuente: KOUSSEVITZSKY, Serge. Vals Miniatura para Contrabajo y Piano, Opus 1, No. 2.
Por Fred Zimmermann.

En el compas 43, comienza la reexposicion parcial del tema, llamada en esta

ocasion “A”, y finaliza en el segundo tiempo del compas 58.

La parte “C” es anacrusica, comienza en el ultimo tiempo del compas 58 con

una sincopa como motivo principal y finaliza en el compas 90.

Contintia con la reexposicion parcial de A en (compas 91-102) y finaliza con
la CODA (compas 103-115), que presenta motivos arpegiados y finalmente
en tresillos a cargo del Contrabajo, para culminar con dos arpegios, el ultimo

disminuido.

Figura 26. Vals Miniatura para Contrabajo y Piano, Opus 1, No. 2.

Fuente: KOUSSEVITZSKY, Serge. Vals Miniatura para Contrabajo y Piano, Opus 1, No. 2.
Por Fred Zimmermann.
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Figura 27. Vals Miniatura para Contrabajo y Piano, Opus 1, No. 2.
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Fuente: KOUSSEVITZSKY, Serge. Vals Miniatura para Contrabajo y Piano, Opus 1, No. 2.
Por Fred Zimmermann.
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5. EL CONTRABAJO EN EL JAZZ

El jazz es una forma musical que surgié de la confrontacion del ritmo, del
fraseo y una peculiar produccidon del sonido que se derivan del concepto
musical de los afronorteamericanos; con la melodia y armonia que se derivan

de la tradicion musical europea.

Esta nueva musica esta caracterizada por tres elementos vitales que son el
swing o balanceo, la improvision o invencion de un tema musical y finalmente

una sonoridad y un fraseo que reflejan la personalidad individual del musico.

Los origenes del término “Jazz” se encuentran en Nueva Orleans donde
“Jass” significa “sexo” y sus antecesores fueron el Ragtime y el Dixieland con
elementos del blues y la tradicién de la cancidén de trabajo de los negros de

aquel entonces como el Gospel y los Spirituals.

El Contrabajo hizo sus primeros aportes al jazz en la época del dixieland,
compitiendo con la tuba que era el instrumento bajo de aquel entonces; pero
su esplendor y auge lo alcanzé en la época del swing y bebop, dejando de
ser una simple base armonica para convertirse en un instrumento lleno de

protagonismo y virtuosismo.
5.1 ESTILOS
5.1.1 1890 Ragtime (o tiempo sincopado). Aunque fue Nueva Orleans la

ciudad mas importante en el surgimiento del jazz, la capital de Ragtime fue

Sedalia, al sur del Estado de Missouri, debido a que Scott Joplin (Texas
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1868-1917) considerado el compositor y pianista de este estilo, se radicé en

este estado.

El Ragtime es una musica compuesta y pianistica, a la cual por ser
compuesta le falta el rasgo decisivo del jazz: la improvisaciéon. Generalmente
suele estar compuesto a la manera de la musica de piano del siglo XIX. En
ocasiones parece como si tuviera la forma del trio del minuetto clasico y otras
veces consta de diversas unidades formales como por ejemplo, los valses de

Johann Strauss.

Este género encontré un campo de florecimiento muy propicio en los campos
de trabajadores que trazaban las grandes vias ferrocarrileras a través de
Norteamérica. Segun su origen y forma esta es una musica de blancos
tocada por los negros a su manera, pues combina muchos elementos de la

antigua tradicion europea con el sentido ritmico de los negros.

Uno de los primeros musicos que se separ6 de la interpretacion compuesta
del Ragtime y que procedié con mayor libertad acercandose mas al sentido

del jazz fue Jelly Roll Morton quien afirma haber inventado el jazz en 1902.

Aqui se puede ver un ejemplo de la musica hecha por Scott Joplin en este

estilo del jazz.

Figura 28. Ejemplo de la musica hecha por Scott Joplin (Compuesta y pianistica).
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Fuente: JOPLIN, Scott. Ragtimes Fir Klavier — For Piano. Band — Volumen Il. New York:
C.F. Peters.

64



5.1.2 Inicio del Jazz 1900 — Nueva Orleans. A principios de siglo en Nueva
Orleans existia diversidad de pueblos y razas. La vieja ciudad era muy
musical y se sabe de cerca de 30 orquestas en la primera década de este

siglo.

Nueva Orleans fue un punto de cristalizacion incluso para la musica que se
producia en el campo (Work Songs), que cantaban los negros en las
plantaciones durante su trabajo, los Spirituals que se escuchaban durante las
ceremonias religiosas al aire libre y para los viejos y primitivos blues
folcloricos. Todo esto quedd conjugado en las formas de creacion del jazz.

Las razones que explican la importancia de Nueva Orleans en el jazz son las

siguientes:

* El intercambio cultural que produjo la invasion franco-hispanica.

* La combinacion de diversos grupos raciales, ideoldgicos y musicales.

* La rica vida musical de la ciudad.

* La reunién de elementos disimiles en Storyville, el barrio de diversiones

de la ciudad sin perjuicios y sin diferenciaciones de clase alguna.

Este estilo se caracteriza por tener tres lineas melddicas que en general son
tocadas por una corneta o trompeta, un trombén y un clarinete, instrumentos
melddicos frente a los cuales se encuentra el grupo de los instrumentos
ritmicos como la tuba o el Contrabajo, las percusiones o la bateria y el banjo

o la guitarra. Algunas veces incluia el piano.

El ritmo original de Nueva Orleans se haya aun muy cerca del ritmo de la
marcha europea, los acentos se hacen en el primer y tercer tiempo y todavia
no existe el efecto flotante del ritmo del jazz, que se debe a que en cada

compas se acentuan el segundo y cuarto tiempo.
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5.1.3 1910 Dixieland. En Nueva Orleans, el jazz no era privilegio exclusivo
de los negros. Desde el comienzo parece haber existido también bandas de
blancos. Desde 1891, Papa Jack Laine, tenia bandas dandose a conocer

como “El padre del jazz blanco”.

Los blancos tenian un estilo menos expresivo pero con mayores recursos
técnicos. Las melodias eran mas pulidas, las armonias mas limpias;
mientras que en las bandas negras la necesidad respaldaba tanto el
entusiasmo y alegria vital, como el ambiente cargado de los blues, sin
importar la formaciéon del sonido un poco primitiva y llena de glissandi y

vibratos sumamente expresivos.

Se ha vuelto usual designar la manera de tocar jazz de los blancos como
“Dixieland Jazz” para distinguirla del jazz de Nueva Orleans propiamente
dicho. En el renacimiento del Dixieland no hubo un solo musico importante

de piel negra.

Con el Ragtime, el jazz de Nueva Orleans y el jazz de Dixieland comienza la

historia de la musica jazz.

Entre sus mas importantes representantes tenemos al trombonista Georges

Brunes y el clarinetista Leon Rappolo.

5.1.3.1 Primer aporte del Contrabajo al Jazz. Aqui comienza realmente la
historia y participacion del Contrabajo en el jazz cuya funcién es proporcionar
a los musicos de un grupo de jazz una base armonica sobre la que estos

puedan moverse; y una funcion ritmica como espina dorsal de cualquier

grupo.
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El Contrabajo se convirtié en la mayor competencia para la tuba, que era el
instrumento base de esta época. La tradicién era tan vigorosa que todavia
treinta afos después muchos contrabajistas de jazz como John Kirby y Red

Callendar sabian tocar la tuba.

En 1911, Bill Johnson organizé la “Original Creole Jazz Band”.

Bill tocaba el Contrabajo con arco. Cuando la banda trabajaba cierta noche
en Shreveport, se le rompié el arco. El resto de la noche se vio obligado a
pulsar las cuerdas de su instrumento (pizzicato).

Se dice que el efecto fue tan novedoso e interesante que desde ese dia el

Contrabajo se toca pulsado.

* William “Bill” Johnson. Naci6 en el ano 1872, Bill fue quien organizo las
primeras bandas en Nueva Orleans. También trabajé con una de las bandas
mas populares de la época la Original Creole Orchestra. Luego se traslada a
Chicago donde es muy reconocido como contrabajista y en 1950 se retira de

la musica y se va a vivir a México.

Figura 29. William “Bill” Johnson (1872 - 1972)

Fuente: Available from Internet: URL:http://www.apoloybaco.com.html>
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5.1.4 1920 Chicago. Lo esencial de los afios veinte se puede resumir en
tres puntos, la gran época de los musicos de Nueva Orleans, el blues clasico,

y el estilo de Chicago.

Chicago llamada la ciudad del viento, situada a orillas del lago Michigan,
habia cautivado ya desde hacia mucho tiempo a gran cantidad de musicos
de Nueva Orleans. Estos musicos comenzaron la gran migracion ya que
Nueva Orleans se habia convertido en esos dias en puerto de guerra debido
a la intervencion de los Estados Unidos a la Primera Guerra Mundial.

En esta época en Chicago se destaca la grabacion de los famosos discos del
jazz de Nueva Orleans para gramoéfono; entre estos el de una de las mas
importantes bandas de Nueva Orleans, la dirigida por King Oliver, y los Red

Hot Pepers dirigidos por Jerry Roll Morton.

En cuanto al estilo de la musica de Chicago predomina lo particular y la parte
del solista adquiere cada vez mayor importancia. Destacandose los

trompetistas Louis Armstrong y Bix Beiderbecke.

5.1.4.1 Aportes de los contrabajistas al Jazz. Esta década fue un periodo
de transicion entre el Dixieland y el swing, por esta razén no se puede
encasillar a los contrabajistas, ya que pertenecen a las dos corrientes. Entre
las que vale la pena mencionar se encuentran George Kraslow y Milt Hinton
por sus apariciones con importantes musicos de esta corriente como Bix

Beiderdecke y Louis Armstrong.

5.1.5 1930 Swing. Con la migracién de Chicago a Nueva York se llevo a

cabo el surgimiento del swing.

En oposiciéon al two beat jazz, uno de los estilos mas antiguos, surgié el four

beat jazz en el que se tocaban regularmente los cuatro golpes del compas.
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La palabra swing es un término clave de la musica de jazz. Se emplea en
dos sentidos. En primer lugar se designa un elemento ritmico del cual
obtiene el jazz aquella tension que la musica europea consigue por medio de
la forma; y por otra parte se designa como “swing” el estilo de los afos treinta
en el que el jazz obtuvo sus mayores éxitos comerciales antes de que

surgiera la musica de fusion.

Lo caracteristico de este estilo en los afos treinta fue la formacién de
grandes bandas y orquestas y que fue siempre tan importante el grupo como

el solista.

En los afios treinta el auge de la radio contribuy6é positivamente en el
desarrollo de este estilo, permitiendo la difusién de las grandes bandas y
solistas, dentro de los que se destacan el clarinetista Benny Goodman,
considerado el rey del swing; los bateristas Gene Krupa, Cozy Cole y Sid
Catlett; los pianistas Teddy Wilson, Fats Waller y Duke Ellington; los
trompetistas Bunny Berigan, Rex Stewart y Roy Eldridge; y los saxofonistas

altos Johnny Hodges y Benny Carter.

5.1.5.1 Aportes de los principales contrabajistas. Con la época del swing
comienza la emancipacion del Contrabajo en la musica jazz. La historia del

Contrabajo puede enfocarse desde el mismo punto de vista de la guitarra.

Asi como la historia de la guitarra moderna empieza con Charlie Christian, la
historia del Contrabajo moderno comienza con Jimmy Blanton. Ellos
revolucionaron la manera de tocar sus instrumentos convirtiéendolos en
instrumentos de vientos. Un ejemplo es el dueto grabado por Blanton y Duke

Ellington en 1939 convirtiendo al Contrabajo en un instrumento solista.

Los contrabajistas mas importantes de esta época son:
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* Jimmy Blanton. Naci6é en Chattanooga (Tennessee) el 5 de octubre de

1918 y murié en los Angeles (California) el 30 de julio de 1942.

Blanton, fue el primer virtuoso del Contrabajo que tuvo el jazz. Naci6 en el
seno de una familia entusiasta de la musica, estudio violin en sus primeros
afos de instituto, pero rapidamente se paso al Contrabajo. Su primer trabajo
profesional fue con la orquesta de Jeter — Peters, pero fue en 1939, cuando
su vida y su carrera musical dieron una vuelta espectacular. Durante una gira
por St. Louis, Duke Ellington lo escuch¢ tocar el Contrabajo y rapidamente lo
incorpord a su orquesta. Blanton da de nuevo importancia al Contrabajo con
arco y su fama perdura hasta hoy. En 1941, enferm6 de tuberculosis y tuvo
que abandonar forzosamente la orquesta de Ellington para ingresar en un

sanatorio. Muri6 al afio siguiente.

Figura 30. Jimmy Blanton (1918 — 1942)

Fuente: Available from Internet: URL:http://www.apoloybaco.com.html>

* Pops Foster. Durante los anos treinta Foster fue elegido varias veces
como el “contrabajista de todos los tiempos del jazz”. También era un gran

intérprete de la tuba como muchos contemporaneos.
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Foster quien trabajo con Freddie Keppard, King Oliver, Louis Armstrong, entre
otros, desarroll6 una técnica llamada “Slapping”, que consiste en golpear las
cuerdas contra el diapason del Contrabajo. Al principio fue rechazada por parecer
antitécnico, pero en la década de los setenta lo retomaron utilizandolo para

aumentar el sonido y la intensidad a este instrumento.

* John Kirby y Walter Page. Son los grandes contrabajistas de la época
del swing. Kirby surgié de la banda de Fletcher Henderson y Walter Page,

fue miembro de la clasica seccion ritmica de Count Basie.

* Slam Stewart. Se dio a conocer sobre todo por la forma en que cantaba
en octavas mientras tocaba con su arco semejandose al efecto zumbante de

una abeja, que puede resultar divertido sino se oye tan a menudo.

5.1.6 1940 Bebop o Rebop. Debido a la gran comercializacidon del swing hubo un
repudio parcialmente consciente de esta moda y se formd un grupo de musicos
que en lo fundamental tenian una nueva idea. La novedad se produjo en los
pequerios locales desconocidos de Harlem, en Kansas City y especialmente en un
lugar llamado Minton’s Playhouse; este sitio se convirti6 en el punto de

cristalizacion como cuarenta anos antes lo habia sido Nueva Orleans.

Este nuevo estilo de jazz moderno recibié el nombre de “Bebop”, palabra que
refleja onomatopéyicamente el intervalo de quinta disminuida descendente, el

mas popular de la época.
Segun Dizzy Gillespie uno de los principales exponentes del nuevo estilo, las

palabras Bebop o Rebop se formaban por si solas cuando se querian cantar

tales saltos melddicos.
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El Bebop se caracterizd por sus frases frenéticas y nerviosas, y por la
eliminacidon de cualquier nota innecesaria. Alli, las improvisaciones se
enmarcaban por el tema presentado al unisono al comienzo y al final de cada
pieza, tocado generalmente por dos instrumentos de viento, la mayoria de

las veces una trompeta y un saxofoén.

Los principales musicos y precursores del estilo fueron los pianistas
Thelonious Monk y Glyde Hart; los trompetistas Dizzy Gillespie y Roy
Eldridge; los bateristas Jo Jones, Dave Tough, Max Roach, Kenny Glarke y
el saxofonista tenor Lester Young; el saxofonista alto Charlie Parker; y el
guitarrista Charlie Christian y los contrabajistas Jimmy Blanton y Charles

Mingus.

5.1.6.1 Aportes de los principales contrabajistas

* Charles Mingus. Nacio el 22 de abril de 1922 en Nogales, Arizona, muy cerca
de la frontera con México, sus abuelos maternos poseian nacionalidades Chinas y
Britanicas mientras que los paternos eran de origen Sueco y Afro-americano
respectivamente. Con un magnifico oido, escogié el trombdn como primer
instrumento en su carrera pero la afortunada incompetencia de su profesor para el
jazz, hizo que Charles desviara la atencién hacia el chelo. Un amigo suyo,
conocedor de las ideas antirracistas de Mingus, le advirtié que estaba ensayando
con un instrumento mas propio de blancos que de negros. Mingus se entregd a
partir de ahi al estudio del Contrabajo. Empezé escuchando a Duke Ellington y

recibié clases del magnifico contrabajista de la era del swing Red Callendar.
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Figura 31. Charles Mingus (1922 — 1979)

Fuente: Available from Internet: URL:http://www.apoloybaco.com.htm|>

En 1952, funddé su propio sello discografico “Debut” y su primera grabacién

fue el concierto en Toronto en 1953.

Mingus fue sin duda, un genio de la musica y del jazz moderno. Su
aportacion al desarrollo del jazz fue extraordinario considerado uno de los

grandes compositores del siglo XX. Murié en 1979.

* Oscar Pettiford. Sucesor de Blanton en la banda de Duke Ellington.
Condujo el Contrabajo de ser un instrumento armoénico en uno melddico
comparandolo con las notas de un chelo, ya que era este su segundo

instrumento.

* Ray Brown. Es el bajista mas confiable y con mayor swing en el jazz
clasico moderno. Fue solista de un concierto para Contrabajo que grabo
Dizzy Gillespie con su gran banda a fines de los afios cuarenta, con el titulo
de One Bass Hit. Comparado con las proezas técnicas de los contrabajistas
de hoy, tal vez no sea un gran virtuoso, pero imprime gran swing y soltura a

una banda.
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* Milt Hinton y Georg Duvivier. Son musicos preferidos por otros musicos;
poco conocidos entre los aficionados, pero altamente apreciados entre los

musicos por su seguridad y confiabilidad.

* Percy Heath. Llegdé a ser un musico muy solicitado gracias a su estilo

superior y jazzistico en el Modern Jazz Quartet.

* Red Mitchel. Es un contrabajista que frasea sus solos con una intensidad

y agilidad similares al saxofon.

5.1.7 1950 Cool Bop y Hard Bop. Es una expresion de seguridad y

equilibrio contraria a la nerviosa intranquilidad y agitacion del Bebop?.

La concepcion fresca llamada “Cool” domina en todo el jazz de los afios
cincuenta, pero, es notable que su forma mas valida y representativa la haya
encontrado en el momento de su surgimiento, en la famosa orquesta
“Capitol” de Miles Davis. En 1946 el pianista ciego de Chicago Lennie
Tristano (1919-1978) llegd a Nueva York y se encargo de proporcionar al
Cool Jazz un fundamento a través de su musica y sus ideas. El jazz
moderno ha sido muy influenciado por la escuela de Tristano a pesar de la
lejania de éste de la “frescura” respecto a la armonia y en lo referente a la

predileccion caracteristica de lineas melddicas largas.

Entre la costa oriental y la costa occidental surgié una contraposicidén y
tensidn, manifestada en la conciencia clasicista y un grupo de jovenes
musicos en su mayoria negros que tocaban un bebop moderno llamado
HARD BOP. Este Hard Bop es el jazz mas vital tocado hacia fines de los
anos cincuenta, en conjuntos y ensambles dirigidos por ejemplo por los

bateristas Max Roach y Art Blakey o el pianista Horace Silver con musicos

2 BERENDT, Joachime. El jazz. México, 1998. p.48.
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como los trompetistas Clifford Brown, Lee Morgan o Donald Byrd, los
saxofonistas tenores Sonny Rollins, Hank Mobley e inicialmente, también

John Coltrane.

Aqui surgieron elementos nuevos, sin renunciar a la vitalidad. El pianista y
compositor Horace Silver redescubrié nuevas formas en las que se unen la
forma del Lied (cancién) de 32 compases, sobre la que se construyen casi
todas las improvisaciones jazzisticas con otras formas que componen
verdaderos grupos o bloques d formas, como lo habian hecho de manera
similar los pianistas de Ragtime, Jelly Roll Morton y otros musicos del primer

periodo del jazz bajo la influencia de la forma serial del vals vienés.

5.1.7.1 Aportes de los principales contrabajistas.
% Scott LaFaro. Rocco Scott LaFaro nacié el 3 de abril de 1936 en Newark

(New Jersey) y murié en Nueva York el 6 de julio de 1961.

LaFaro dispuso de muy poco tiempo para alterar radicalmente la forma de
tocar el Contrabajo en el jazz, pero lo consiguié con elegante facilidad.
Afirmé lo que es el bajo en su segunda emancipacion: “Una especie de

guitarra superdimensionada y afinada en registros bajos”.

Se inici6 en la musica con el clarinete mientras cursaba estudios en el
instituto en Nueva York a donde se habia trasladado su familia, y eligid el
Contrabajo en la adolescencia. Trabajo inicialmente en bandas de Rhythm
and Blues, pero desde 1956 hasta 1957 estuvo tocando con el trompetista

Chet Baker en los Angeles.
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Figura 32. Scott LaFaro (1936 — 1961)

Fuente: Available from Internet: URL:http://www.apoloybaco.com.htm|>

* Paul Chambers. Fallecido en 1959. Uno de los contrabajistas de Miles
Davis; poseia la vitalidad e intensidad de la generacién del Jazz de Detroit de
aquella época y también era un maestro del Contrabajo con arco y lo
empleaba con una entonacién y un fraseo que recordaba al saxofonista tenor

Sonny Rollins.

* Charlie Haden. Perteneci6 varias veces al cuarteto de Ornette Coleman.
Haden revoluciond la concepcion armoénica del toque del Contrabajo en el
jazz, quitando los rellenos arménicos y creando un sodlido fundamento

armonico sacado del flujo de una prosa melddica.

Visto técnicamente Haden no es un virtuoso, sino un maestro de la sencillez,

lo que figura entre las cosas mas dificiles.

En 1959 salié de gira con Benny Goodman. Trabajé con estos artistas como

Stan Getz, Barney Kessel, pero se dio a conocer con el trio de Bill Evans.
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Después de abandonar la casa de su madre para dirigirse a un ensayo con el
trio de Evans, LaFaro se matdé cuando su auto se salié6 de la carretera y

choco contra un arbol. Tenia tan sélo 25 anos.

Otros contrabajistas importantes fueron: Wilbur Ware, quien tocé con
Thelonious Monk; Jimmy Woode, de la orquesta de Duke Ellington; Jimmy
Garrison, quien dio a conocer el “bajo flamenco” y tocé con John Coltrane; y

Doug Watkins quien también era un extraordinario chelista.

5.1.8 1960 Free Jazz. En la década del 60 aparecié un nuevo jazz, que

rompio con los esquemas tradicionales del jazz.

En este estilo surgié una nueva forma de tratar los elementos sonoros y un

cambio global de las actitudes, tanto de los musicos como del publico.

La expresion “free jazz” surgid con la grabacién del disco llamado
precisamente “free jazz’ realizada por Ornette Coleman, saxofonista,
trompetista, violinista y compositor, en 1960 teniendo como principal idea la

improvisacion absoluta.

Este estilo se caracteriza por la improvisacion con yuxtaposicion de climas,
ritmos y melodias; el rechazo del academicismo y la extension del sonido
musical, abarcando el ambito del ruido. Otro nuevo aspecto en esta época
es la utilizacion de elementos e instrumentos nunca antes utilizados y el
interés por elementos musicales provenientes del mundo arabe, hindu,

africano y japonés.

Europa fue una de las grandes cunas del free jazz, Inglaterra experimentd
con ruidos y collage de sonidos, y se ocupd mas de la musica electronica; los

paises bajos incursionan en un free jazz humoristico y burlén, inclinados a la
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parodia jocosa y teatral con musicos como Han Bennink y Guillem Breuker; y
en Republica Federal la tendencia fue enérgica y frenética con musicos como

Peter Brotemann y Manfied Schoof.

5.1.8.1 Aportes de los principales contrabajistas

* Ron Carter. Ronald Levin Carter. Nacié el 4 de mayo de 1937 en
Ferndale (Michigan) nacido en una familia de musicos, Ron Carter estudid
numerosos instrumentos pero escogié el Contrabajo como su inseparable
companfero. Su carrera esta llena de excelentes y fecundas colaboraciones
con numerosos maestros de jazz como: Cannonball Adderley, Bill Evans,

Randy Weston o el compositor Jaki Byard.

Su éxito y popularidad le llegé cuando formd parte entre 1963 y 1968 del

excepcional quinteto de Miles Davis.

Ron Carter es un contrabajista excepcional dotado de un sonido neto,
impecable y seguro. Es un improvisador con tal riqueza de ideas que, a
veces parece que estuviese tocando duos consigo mismo. Ademas es un

maestro del Note Bending, calido estirar y alargar del tono.

Figura 33. Ronald Levin Carter (1937-)

Fuente: Available from Internet: URL:http://www.apoloybaco.com.htm|>
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* David lzenzon. Muerto en 1979. En esta época tocd con el trio de
Ornette Coleman. Su bajo posee una sonoridad parecida a la de una guitarra

con el ritmo y continuidad de un baterista.

* Richard Davis. Es el mas versatil de todos lo contrabajistas. Quien ha
dominado con igual perfeccion la musica sinfonica hasta todas las clases de

jazz, desde el bop hasta el estilo free.

* Eddie Gomez. Nacido en Puerto Rico. Es el mas brillante intérprete entre
los continuadores del virtuosismo de Scout La Faro. Durante once afios fue
contrabajista en el trio Bill Evans. Charles Mingus lo nombré su sustituto
para las grabaciones en que Mingus, por motivos de salud, ya no podia tocar.
Gbmez frasea en el Contrabajo como un chelo supradimensional, llevando el
toque emancipado del bajo, con un tono claro y cantarino, hasta las mas
altas tesituras. En su forma de tocar imprime un toque “percusivo” al
Contrabajo. Sus lineas pizzicato suenan como si fueran producidas en un
instrumento de percusién. Es un maestro en desgarrar la cuerda sol, efecto
que se produce al separar bruscamente el costado del dedo del diapasoén,
con lo que surge un tono desgarrado y explosivo, parecido a la técnica de
slip, pero mas flexible (porque la cuerda no golpea contra el brazo del

instrumento).
Desde 1976 toca el Contrabajo piccolo (instrumento de la musica barroca),
que posee una afinacion similar a la de chelo, que es uno de los instrumentos

preferidos de Carter.

Otros contrabajistas importantes en esta tendencia son: Gary Peacok, Steve

Swallow y Barre Phillips.

79



5.1.9 1970 Fusion o Jazz Rock. Este estilo se desarrolld6 mediante la
interaccion del free Jazz con elementos tradicionales del jazz, la musica

europea de concierto, la musica exatica, el blues y el rock.

El jazz rock o fusion es asi, la combinacion de la improvisacion del jazz, con

los ritmos y la electronica del rock.

Con respecto a este ultimo aspecto, cabe destacar la incursion de elementos
como procesadores de sonido, amplificadores, pedales como el wah-wah,
distorsionadotes, guitarras de doble diapason y teclados con infinidad de

sonidos.

Aqui se ordena la libertad del free jazz y predomina la improvisacion

colectiva.

Las primeras sefiales de fusién pudieron verse a finales de los afios sesenta
en grupos como el “Garg Burton Quartet”, el grupo Dreams del saxofonista
Michael Brecker entre otros. El desarrollo de este estilo fue inicialmente
mucho mayor en Gran Bretafia con grupos como la Graham Band

Organization, del organista Graham Band y el guitarrista John McLaughlin.

Es interesante saber que no solo el rock intervino en este estilo; muchos
musicos de rock comenzaron a incorporar en sus ritmos de rock, frases y

solos de jazz; entre estas bandas como Chase, Chicago y Blood.
Entre los grupos y musicos mas destacados se encuentran en primer lugar la

Orquesta Mahavishnu del guitarrista britanico John Melaughlin y el grupo Weather

Report del vienés Joe Zawinul y los pianistas Chick Corea y Herbie Hancock.
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5.1.9.1 Aportes de los principales contrabajistas. En la época de fusion
el Contrabajo fue un poco desplazado por el bajo eléctrico, quien empieza a

tomar fuerza a partir de esta época.

* Dave Holland. Su nombre real es David Holland y nace en

Wolverhampton (Inglaterra) el 1 de octubre de 1947.

Figura 34. Dave Holland (1947 -)

Fuente: Available from Internet: URL:http://www.apoloybaco.com.htm|>

Holland, se interesé por la musica a una edad muy temprana. Con soélo
cuatro afos empezo a tocar el ukelele, a los diez aflos empez6 a aprender la
guitarra y a los trece afios continud con el bajo. Toma algunas lecciones de
piano y se entusiasma leyendo libros de musica y escuchando la radio.
Forma entonces una pequefa banda con sus amigos para tocar en pequefos
clubes, hasta que a los quince afios abandona la escuela para intentar
aprender y vivir como musico interpretando el bajo y escuchando a los

grandes bajistas, Ray Brown y Leroy Viniegra.
A pesar de que Dave Holland estaba trabajando aun con el bajo, él comenzé
a frecuentar clubes de jazz con el Contrabajo. Estos intensos contactos con

grandes musicos, lo llevaron a integrar desde muy joven una serie de bandas
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desde las cuales llega a acompanar al cantante Johnny Ray. Se traslada a
Londres y comienza sus estudios con James E. Merritt, quien fue el bajista
principal de la Orquesta Filarmonica de Londres. Todo este bagaje de
conocimientos lo llevan a relacionarse pronto con lo mas selecto de la

sociedad jazzistica de Londres.

1966 es un afo estelar para Holland. Comienza a tocar con John Surman,
John McLaughlin, Evan Parker, Kenny Wheeler, John Taylor, Chris
MacGregor y otros musicos de Londres que comenzaron a influenciarlo por
las innovaciones del jazz contemporaneo. En julio de 1968, Miles Davis
visita uno de los clubes en donde tocaba Holland, y queda impresionado,

invitandolo a unirse a su banda para hacer unas giras por Nueva York.

* Charnett Moffett. Hijo del baterista Charles Moffett, tocaba a sus 6 afos en la
banda de Wynton Marsalis. Desde entonces es considerado uno de los bajistas que
mejor se adaptan a los cambios en la escena actual: desde intérprete tradicional de la
corriente dominante al estilo de Ray Brown, pasando por la continuacién del legado de

Paul Chambers, hasta llegar a los sonidos de fusion de Stanley Clarke.

* Cecil Mc Bee y Buster Williams. Cultivan y ponen al dia la tradicién de Coltrane

en el Contrabajo, de manera similar a como lo hace McCoy Tyner en el piano.
* Miroslav Vitous. Este contrabajista Checo fue en 1971 miembro
fundador del primer grupo Weather Report. Es especialista en un juego de

arco no convencional.

Otros grandes contrabajistas de fusion son: Steve Rodby, el francés Bruno

Chevillion y Stanley Clarke.
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5.1.10 1980 Jazz Contemporaneo. A partir de esta época no se puede fijar
una unica tendencia musical predominante, ya que el jazz marco el origen de

la diversidad musical que caracterizé la musica de las siguientes décadas.

El gran avance de las comunicaciones promovié en los afios ochenta la
llamada Word Music o Musica Mundial, que consistia en la integracion de un
gran numero de culturas musicales como India, Brasil, China, Japon, Arabia,
Latinoamérica, etc., teniendo como base el jazz y todas las tendencias ya

mencionadas.

Entre los musicos mas destacados tenemos a los trompetistas Art Fame vy
Wynton Marsalis, los saxofonistas Michael Brecker y David Sanborn, los
guitarristas John Scofield y Pat Metheny, los pianistas Chick Corea y Keith

Jarret; y los contrabajistas John Patitucci y Bryan Bromberg.

5.1.10.1 Aportes de los principales contrabajistas. Es sorprendente que
la mayoria de los contrabajistas de esta época, procedan del campo de | a
musica clasica (o al menos estan intimamente ligados a él). Desde los afios
80 hasta nuestros dias existen innumerables contrabajistas que seria muy

complicado nombrarlos a todos sin pasar por alto a una buena cantidad.

* John Patitucci. Naci6 en Brooklin (Nueva York) en 1959. A los diez afios
comenz6 a tocar el bajo eléctrico. Rapidamente incursioné en el soul, rock,
blues, jazz y musica clasica. Comenzd a componer a los doce anos, a los

quince comenz6 a tocar el Contrabajo y a los dieciséis el piano.
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Figura 35. John Patitucci (1959 -)
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Fuente: Available from Internet: URL:http://www.apoloybaco.com.html>

Estudié con trabajo clasico en la San Francisco State University y en Long
Beach State University. En 1980 continué su carrera en los Angeles

haciendo estudios de jazz.

Ha tocado en discos de diferentes artistas como B.B. King, Bonnie Raitt,
Chick Corea; Wayne Shorter, George Benson, Dizzy Gillespie y otros como
Dave Grusin, Natalie Cole y Bon Jovi, entre otros. Patitucci es uno de los
seguidores del legado de Eddie Gomez, pero complementado con una

interpretacion ligada y virtuosa.

* Marc Johnson. Es el bajista ideal de trio en la escena actual; por
ejemplo, en el trio de Bill Evans o en el de John Abercombie. Es un experto
en anticipar los cambios armonicos. Con su grupo “Bass Desires” contribuyo
decisivamente a los inesperados honores alcanzados por el Contrabajo en

los afios ochenta en el contexto del jazz-rock.
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* David Friesen y Glen Moore. Se destacaron en el campo de los musicos
del mundo con una serie de grabaciones de musica de camara: Friesen a
duo, con el flautista Paul Horn, con quien logra un sonido totalmente propio,
por ejemplo que produce en el “Contrabajo Oregon” construido por él mismo.

Moore también es miembro del grupo Oregdn.

* Aladar Pege. Profesor de Contrabajo en el Conservatorio Nacional
Hungaro en Budapest, ha sido elogiado desde hace mas de 15 afios como
“increible milagro por su técnica en el Contrabajo”. Su presentacion en el
Jazz Yatra de 1980 en Bombay conmovié a la viuda de Charles Mingus a tal

punto que le regalé un Contrabajo de su esposo.

* Niels — Henning Orsted Pedersen. Durante las dos ultimas décadas,
cada vez que un solista norteamericano enfila por Europa necesitdé un

contrabajista, el musico llamado casi siempre era Niels — Henning.

* Bob Hurst. Cultiva en forma muy conveniente el timbre natural del
Contrabajo con esa calidez y flexibilidad inherentes a la madera de que esta

hecho el instrumento.
* Lonnie Plaxico. Es un contrabajista de enorme flexibilidad y de gran
efecto que ha tocado con bateristas tan importantes como Art Blakey y Jack

Dejohnette.

Otros contrabajistas importantes son: Avery Sharpe, Charles Fambrough, Liz

Coleman, Reginald Veal y Santi Debriano, entre otros.
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CONCLUSIONES

Indagar aspectos generales sobre el Contrabajo, sobre el marco histérico
origen de las obras que estudié y el analisis morfolégico que realicé de
éstas, unido al estudio del instrumento, me enriquecié y complementd

conceptualmente como musico.

La preparacion del repertorio solistico de diferentes épocas de la musica

es excepcional en la formacion y realza el nivel de un instrumentista.

El conocimiento del Jazz, amplié mi vision sobre el importante papel del
Contrabajo en este género diferente de la musica clasica solistica y

orquestal; y me motivd a incursionar en el estudio de esta musica.
La disciplina y una buena asesoria son herramientas fundamentales en la

preparacion del repertorio solistico. Sin estos dos, hubiera sido imposible

incursionar en este campo.
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Anexo A. Sonata en Sol menor de Georg Friedrich Haendel

AT

\Georg Friedrich Hindel
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Opracowanie Wincentego Sliwifiskiego na kontrabas i fortepian
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Drei Sonaten nach Instrumental-Konzert

fiir Violoncell und Pianoforte

Polskie Wydawnictwo Muzyczne
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Anexo B. Concierto en La mayor de Domenico Dragonetti
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Anexo C. Andante Opus |, No. 1 de Serge Koussevitzky
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Anexo D. Chason Triste Opus 2 de Serge Koussevitzky
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tura Opus |, No. 2 de Serge Koussevitzky
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Anexo E. Vals m

BAADC-MHWHHUATIOPA

Ne 2

Con

e

e ) 1R8
R Wil
&, g W rllt
ﬂ 1l Aud
— W R [ YW
Lyt | &, TN

=

Tempo q_I Valse *

WWM-
e 11,
NGRS “ | 18l

e e
Hiy o]
L

1» Wl

Hvr ] f T
apay FTory
3L iz

[ i

.
e B

m M. T il
.u.u.# ~ b . t.[] Atz[x Mu H M - > L AW
T \h T P P it I+44 Lid Tt
111 ] [ SN HH Rk .
Hil R il 4 Auu% 1y
T Y ™ 8l N < 41
T Wi | f+ ]ﬂ:ﬁl Wl
fﬁ 4, ] e I 1o U S B = o R
i N‘ i A N .
P AN LN -
N o
ufw_%[ N4 N h el %/ Zleid] B Hi
T N r N Hi
hy M KH g T dn ( L1501
" LaEe mxf LI TIMEn m
: : 8 7Y TN 118 i - Lind R
1 144 h| | = 11 = 1l
w{lln J“. N I .m|
H_ L 1aEh -.. it N Iﬁ‘? ]
LI\WEY ] (] & el Ry iR ﬂ.&. N -
. : M y
(ALY Pl N o w
iH e ﬁnfﬂxc b d * |
Pﬁ. # 111, T W A ul i 1
(1] 1l N — Pl N H
iy fJ ol T ull
S _ 4
Y\ T v - Gl —eilL K.
] . ) n fC
S S | [N
b3 ] Py - & o H ; L
: n{ul.(\ll.lxuv : A-.Jvz. ) v = ._w I yL. B W_l\;
’ R e

123



-S‘j P

A e

P T e

o1~ 1iT1 T [T 17 j{
f % 1] g (M '
k| o |
¥k o M :,.w :;..:z w@lsll Qlu_ﬂ 3 .A |18
[ Hat I3
(IR h :H A
= hy K
1Y
1 Wil gt
Y
1 Rl N
aod A dL
3| oM
A,” .w LBR |
rl\. *
=
;J._ i % ﬁ
L
T
@ o N
ﬁ.“ ! ! LI
o qu 1%
ﬂfmpt ol

124

30705



=

oo

]

b

5
-

.1‘.

mp

”

uJ.' JJI

J:
e
/‘f-

A

-~

e

=

» >

P

- ot

ST &

[

»
> T

125

»-

/

a fempo —

=l

rit.

J

=

oo
»
B
ot
T

oo VIR .01
4_u 4
o

rm v

ey




-
T

e -

Gl

LIS

fars. oo

-

Nl

“p

L Rl

[§
-

rit,

I

b
r 3
ol
1

113 3
LA d |-t
- L e
[ Tord
1l
-
ik ¥
y
Tyt
o4 k.
A i
L FE.
3
353
P

L2
O
{ S

19703

126



£,

*

{

t

=

-

o
==

e T e,
:
;

&N

farat

L4
g

3 e

DA

e

.

127



	INTRODUCCIÓN
	1. GENERALIDADES DEL CONTRABAJO
	2. EL BARROCO MUSICAL
	3. MÚSICA INSTRUMENTAL DE CLASICISMO (1750 – 1825)
	4. MÚSICA INSTRUMENTAL DEL ROMANTICISMO (SIGLO XIX)
	5. EL CONTRABAJO EN EL JAZZ
	CONCLUSIONES
	BIBLIOGRAFÍA
	Anexo A. Sonata en Sol menor de Georg Friedrich Häendel
	Anexo B. Concierto en La mayor de Domenico Dragonetti
	Anexo C. Andante Opus I, No. 1 de Serge Koussevitzky
	Anexo D. Chason Triste Opus 2 de Serge Koussevitzky
	Anexo E. Vals miniatura Opus I, No. 2 de Serge Koussevitzky

