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Introduccion

El objetivo principal de estas notas al programa y de las obras que la conforman es
el de resaltar la influencia que ha ejercido la musica de origen popular y folklérica
en la llamada musica clasica o académica. Todas las piezas aqui presentadas (a
excepcion del concierto) fueron elegidas por el hecho de que cada una de ellas
cuenta con esta caracteristica, en este caso inspiradas especificamente en el jazz
y en la musica espanola.

La primera obra que presento es Infroduccion y Bolero de Giovanni Bottesini,
compuesta en Londres hacia el final de su vida. Se trata de una pieza basada en el
ritmo tradicional del bolero desde la perspectiva italiana y virtuosa de Bottesini. Aqui
sera principalmente el ritmo lo que le dara el caracter espafiol mientras que la
armonia y la melodia estan construidas con el distintivo lenguaje musical del
compositor. Sin duda, ésta es una de las obras de mi recital que mas retos técnicos
e interpretativos presento.

La siguiente obra fue compuesta por el catalan Pedro Valls en 1918. La Suite
andaluza se divide en cuatro movimientos basados en géneros de la musica y danza
folklérica de Andalucia: una serenata, un polo, una saeta y un zapateado. A
diferencia de la composicidn anterior, la suite esta catalogada plenamente dentro
del nacionalismo. A lo largo de los cuatro movimientos se presentan muchos
elementos claramente espafnoles, como por ejemplo motivos melismaticos, escalas
modales, pasajes que imitan a la guitarra, entre otros. Valls fusiona brillantemente
el romanticismo con el folklor en una de las obras mas bonitas dentro del programa.
Ya en América, la siguiente composicion es la Sonata 1963 del estadounidense
Frank Proto. Esta es un claro ejemplo de la confluencia entre el jazz y la musica
clasica. Consta de cuatro movimientos que presentan cada uno, en menor y mayor
medida, recursos utilizados en el jazz. El segundo movimiento es el mejor ejemplo
de la influencia del jazz en esta obra, ya que éste debe ser tocado completamente
con pizzicato y da la impresion de ser una improvisacion. Proto compuso esta

sonata especialmente para el recital de su examen profesional.
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La dltima obra de mi programa es el concierto para Contrabajo y orquesta en Fa
sostenido menor de Sergei Koussevitzky. Esta es la unica pieza de mi programa
que no esta inspirada en la musica popular, sin embargo, la razén por la cual esta
incluida es que se trata de uno de los conciertos mas representativos del repertorio
para contrabajo. Es una de las obras que se deben tocar forzosamente en un
programa de titulacion para demostrar que se tiene el dominio necesario a nivel
profesional del instrumento.

Por ultimo, es importante aclarar que todas las piezas se tocaran en afinacion de
orquesta y no de solo', esto para no verme en la necesidad de tener que tocar con
dos contrabajos diferentes en mi recital, tanto la suite como el concierto se tocaran
un tono abajo. Sin embargo, los analisis aqui presentados se hicieron en el tono

original en que fueron compuestas las obras.

! Existen dos tipos de afinacion en el contrabajo moderno, la primera y mas utilizada es la
afinacién de orquesta la cual es, de la cuerda mas grave a la mas aguda: Mi - La - Re - Sol.
La segunda es la llamada afinacion de solo y esta afinada un tono arriba: Fa# - Si - Mi - La.
Esta ultima se utiliza para tener un timbre mas brillante y en obras donde el contrabajo es
solista, como por ejemplo el concierto para contrabajo de Koussevitzky, en este caso la
parte del piano estd escrita en Fa sostenido menor pero la parte del contrabajo en Mi
menor.



1. Datos Biograficos de Giovanni Bottesini

Giovanni Bottesini es considerado uno de los mejores intérpretes del contrabajo en
la historia de la musica. Aunque es reconocido mundialmente por esto, su carrera
como musico es multifacética, ya que ademas de instrumentista era también
compositor y director.

Nacié en la ciudad de Crema en la regién de Lombardia, Italia, el 22 de diciembre
de 1821. Recibi6 sus primeras clases de musica de su padre, quien fue clarinetista
y compositor de la capilla de la catedral; comenzo6 a aprender a tocar el violin a la
edad de cinco anos; a los diez estudioé con su tio Carlo Cogliati, primer violin de la
orquesta de la catedral de Crema. Durante los tres afios que fue soprano en el coro
de la catedral, también tocé las percusiones en el teatro comunal de su ciudad.

A los catorce anos entro6 al conservatorio de Milan, sin embargo, debido a la carencia
economica de su familia le fue necesario obtener una beca para poder realizar sus
estudios. Para esto solamente habia dos instrumentos que le ofrecian esta
posibilidad, el fagot y el contrabajo, y al final escogeria este ultimo?.

Antes de su examen de admision, Bottesini tomd tan solo cuatro lecciones para
preparar su audicion en la cual expreso al jurado: “yo sé, caballeros, que toco
desafinado, pero en cuanto sepa dénde colocar los dedos esto no volvera a pasar”3.
Durante su paso por la escuela asistié a clases de contrabajo con Luigi Rossi y de
armonia, contrapunto y composicién con Francesco Basily y Nicola Vaccaj. Es aqui
donde también compuso sus primeras obras: Tres grandes duetos, Variaciones
para contrabajo y Sinfonia en Re mayor. En tan solo cuatro afios, dos antes de lo
previsto, se gradué del conservatorio y obtuvo un premio de 300 francos. Con ese
dinero mas otros 600 que fueron adquiridos a través de un préstamo de su primo,

compré su instrumento y companero de vida, un Carlo Antonio Testore que habia

2 Martin, Thomas, In search of Bottesini part 1 (International Society of Bassists Vol. X No.
1), 1983, pag. 6.
3 Ibid., pag. 6.



encontrado abandonado en la bodega de una iglesia y que para ese entonces tenia
alrededor de cien afos*.

Su debut como solista se llevo a cabo en 1840 en Crema, su ciudad natal, con un
exito tremendo. Después de esto, durante los siguientes seis afos realizé giras
como solista que lo llevaron a presentarse en ‘La Scala’ de Milan y en Viena.
También obtuvo un lugar en la orquesta de Brescia durante dos temporadas y como
contrabajo principal en Verona. Es en el teatro de esta ciudad donde conocié a Verdi
quien se encontraba ahi para presentar una de sus Operas y que después de haber
escuchado al contrabajista le aconsejé que dejara el mundo de la orquesta y se
dedicara a la vida de solista®.

En 1846 fue contactado, junto con su amigo violinista Luigi Arditi, por Nicolas Badiali
quien a su vez era agente del catalan Francesco Marty, duefio del teatro Tacon en
la Habana, Cuba. Badiali los invité a unirse a la orquesta de este teatro, Arditi como
director y Bottesini como primer contrabajo.

Ya en Cuba, ademas de formar parte de la orquesta, también tuvo presentaciones
como solista, usualmente en los intermedios de las Operas, y presentd en 1847 su
primera opera Cristobal Colén. Durante su estancia en el continente americano
realizé también varias giras con la orquesta de la compania del teatro y visito paises
de Centroamérica y varias ciudades de Estados Unidos.

En 1849 volvié a Europa, especificamente a Inglaterra, y se presentd por primera
vez en Londres en el ‘Exeter Hall’ con un gran éxito. Fue nombrado el ‘Le6n de la
temporada’ y posteriormente fue apodado el ‘Paganini del contrabajo’™. A partir de
este momento su fama aumenté exponencialmente e Inglaterra se convirtié en su
hogar por largos periodos de su vida.

A lo largo de toda su carrera artistica, Bottesini seria un hombre de mundo y un
viajero incansable. Recorrio toda Europa tocando el contrabajo y dirigiendo
orquestas desde San Petesburgo, en Rusia, hasta Turquia y Egipto. También viajé

por casi todo el continente americano, desde Estados Unidos hasta Buenos Aires.

4 Ibid., pag. 7.
> Ibid., pag. 7.
% Ibid., pag. 10.



Paso por México en 1853 donde llegd a establecerse dos afos y a dirigir la orquesta
en el teatro Santa Anna. En México también particip6 en el concurso para componer
el himno nacional mexicano y, aunque no obtuvo el primer lugar, fue el encargado
de dirigir el estreno del ganador.

De 1855 a 1857 se mudo a Paris donde dirigié la orquesta del teatro italiano, aqui
compuso en 1856 su segunda Opera L’Assedio de Firenze. Durante los primeros
afnos de la siguiente década, de 1861 a 1862, dirigio el ‘Teatro Bellini’ en Palermo y
estrend la primera de sus tres éperas mas famosas Marion Delorme, basada en un
libro de Victor Hugo. En 1863, el recién fundado ‘Teatro del Liceo’ de Barcelona lo
invitd a ser el director musical, puesto que ocupd hasta 1866. Después de este
periodo se dedicod a las giras internacionales; 1866 fue uno de sus afios mas
ocupados. Se presento en Estados Unidos y en Cuba, lo nombraron director musical
de los conciertos del ‘Buen Retiro’ en Madrid, tuvo varios conciertos en Londres y
realizé una larga gira por Rusia bajo la direccion de Anton Rubinstein, todo esto
desde diciembre de 1866 hasta marzo del afo siguiente. Durante los siguientes
anos sus actividades no variaron mucho, continué dirigiendo y actuando como
solista y dio giras por Francia y por toda Escandinavia’.

En 1870 compuso y estrend su segunda épera mas exitosa Ali Baba en el ‘Teatro
Liceo’ de Londres donde fue director musical. Ese mismo afo Broneth Bay, quien
era director de la épera italiana del teatro ‘Kadivale’ en El Cairo, lo invitd para ser el
director musical. Bottesini ocup6 este puesto hasta el cierre de la 6pera del Cairo
en 1879; al mismo tiempo continué dirigiendo las temporadas del Liceo en Londres
y realizando sus giras por Espafia y Portugal. En 1871 Verdi le encargd a Bottesini
el estreno de su 6pera Aida, el cual ocurrié durante las celebraciones de la apertura
del canal de Suez en El Cairo. Se convirtid en el director de la épera italiana en
Constantinopla desde 1873 y en 1875 compuso la mas importante de sus 6peras
Ero y Leandro; sin embargo, no se estrenaria hasta 1879 en Torino, donde se
presento veinte veces siempre en medio de ovaciones. La llevo también a Buenos

Aires y paso por Montevideo y Rio de Janeiro. Debido al éxito de ésta, le encargaron

7 Ibid., pag. 11.



la composicion de otra épera, La Regina de Nepal, sin embargo no obtuvo el éxito
de la anterior.

En 1881, también en el Teatro ‘Reggio’ de Torino estrend su Misa de Requiem, para
cuatro voces, coro y orquesta, la cual es considerada uno de sus mejores trabajos.
La mayor parte de sus ultimos afios habria de pasarlos entre Londres y Napoles, v,
a pesar de la exitosa carrera qué habia forjado, sufri6 muchas dificultades
economicas. Al final de su vida era tan pobre que se vio obligado a entregar la
coleccion de sus cartas al restaurante donde comia para saldar sus deudas?, sin
embargo, su amigo Verdi, al ver la situacidén en la que se encontraba, lo ayudo a
obtener el puesto de director del conservatorio de musica de Parma. Aqui paso los
ultimos 6 meses de su vida; se presentd por ultima vez a finales de junio, dié un
concierto en beneficio de una sociedad artistica, al dia siguiente enfermaé de fiebre,

paso tres dias en coma y murié el 7 de julio de 1889.

8 Ibid., pag. 36.



2. Contexto historicode la obra

Bottesini compuso Infroduccion y Bolero en la primera mitad de 1886, dos afos
antes de su muerte, cuando radicaba en Inglaterra.

Para la década de 1880 Inglaterra se encontraba en las ultimas décadas de la época
Victoriana, periodo llamado asi por el extenso reinado de Victoria | quien goberno
de 1837 a 1901. Aunque para ese tiempo en Europa ya habian ocurrido varias
revoluciones que derrocaron el sistema de gobierno monarquico para instaurar la
Republica, en las Islas britanicas la aristocracia de la casa Windsor permanecia en
el poder. Sin embargo, debido a la revolucion industrial, surgio la alta burguesia, una
nueva clase social compuesta por banqueros, hombres de negocios y financieros,
herederos de quienes utilizaron su capital en pos de la nueva forma que tomaba la
economia.

Hacia finales del siglo XIX Inglaterra se convirtié en una de las potencias del mundo
y en un poderoso imperio. Se encontraba en pleno apogeo de la llamada segunda
etapa de la revolucién industrial e iniciaba con esto la globalizacion y el capitalismo
con lo cual habria de cambiar la forma de vida y el rumbo del planeta para siempre;
proliferaron las fabricas con lo cual la produccibn de mercancia aumentd
exponencialmente, el ferrocarril se implementd en la mayoria de los paises mas
desarrollados con lo que crecid la industria del hierro, el acero y el carbon, se
acelero el transporte de mercancia y personas de manera segura y eficiente, lo que
cambiaria las escalas productivas y geograficas y ampliaria los espacios de las
comunicaciones®.

La otra gran innovacion de la época en cuanto al transporte fue la invencién del
barco de vapor; éste fue fundamental para darle un nuevo impulso al comercio
internacional y por lo tanto a la industria britanica, ya que reemplazo6 para siempre

? Portal académico CCH, La segunda revolucidn industrial, Universidad Nacional Auténoma
de México.
https://portalacademico.cch.unam.mx/repositorio-de-sitios/historico-social/historia-
universal-2/HUMCII/HUI-Segunda.htm
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al barco de vela, superandolo en velocidad, capacidad de carga vy, por lo tanto,
abarato6 los costos de transporte©.

Con el mundo volcado a la industria, la ciencia y la tecnologia y ante la necesidad
de buscar y explotar mas recursos naturales y crear un nuevo mercado y orden
mundial, las potencias voltearon sus ojos hacia Africa y Asia. Resurgié entonces el
imperialismo y el colonialismo. En 1885, con la conferencia de Berlin, se dio el
reparto de Africa entre los paises europeos''; con esto quedd sellado el triste
destino del llamado continente negro, el cual fue explotado y gobernado desde
Europa hasta mediados del siglo XX cuando finalmente los paises que lo
constituyen comenzaron a buscar su independencia. Sin embargo, las cicatrices y
consecuencias de este nefasto hecho de la historia permanecen latentes hasta
nuestros dias.

Musicalmente, la década de 1880 se encontraba en una encrucijada. Era el final del
Romanticismo y compositores como Richard Strauss, Anton Bruckner, Gustav
Mahler o Piotr Tchaikovsky eran los maximos exponentes de esta ultima etapa
romantica. También el Nacionalismo estaba en su auge con compositores como
Edward Grieg, Antonin Dvorak, Jean Sibelius o los rusos Mijail Glinka, Alexander
Borodin y Rimsky-Korsakov. Al mismo tiempo, el impresionismo francés se daba su
lugar con musicos de la talla de Claude Debussy, Gabriel Fauré, Maurice Ravel y
Erik Satie. Por otra parte, las obras de compositores espafoles como Enrique
Granados, Isaac Albéniz y Manuel de Falla recibian la influencia impresionista
francesa mientras también componian musica impregnada de nacionalismo
espanol.

Es en este contexto en el que Bottesini pasé los ultimos afios de su vida. Aunque
para ese entonces su musica podria considerarse anacronica ya que pertenecio a
una generacion anterior y a la primera etapa del Romanticismo, su impresionante e

impecable técnica y su virtuosismo intacto en el contrabajo le siguieron dando el

10 1pid.

1 portal académico CCH, Conferencia de Berlin, Universidad Nacional Auténoma de
México.
https://portalacademico.cch.unam.mx/alumno/historiauniversal2/unidad1/expansioncolo
nialsigloXIX/conferenciadeberlin
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reconocimiento y respeto del publico y de la comunidad musical. Es a mediados de
esta década de 1880 que Bottesini tom6é como su hogar a Inglaterra, pais al que
volvio en 1884 después de trece afios de no visitarlo, y se establecié alli casi
permanentemente de 1885 a 1887'2. A lo largo de estos afos se dedicd a recorrer
todo el pais presentandose en conciertos publicos y privados, tanto como solista
como en ensambles, con una gran actividad concertistica. Como ya se menciono,
es hacia la primera mitad de 1886 que Bottesini compuso Introduccién y Bolero,
present6 esta obra por primera vez el 6 de febrero de 1886 en el ‘Saint James Hall’
en Londres y el 18 de marzo estrend su version con orquesta en el ‘Crystal Palace’
también en Londres acompanado de la orquesta sinfénica de Birmingham's.

Ante la presentacion del Bolero, J.S. Shedlock de la revista musical ‘The Academy’
escribid lo siguiente: “no es mas que una exhibicidon de sus maravillosas habilidades
técnicas en su instrumento [...] Bottesini es el mejor intérprete de nuestro tiempo” ™.
Bottesini partié de Inglaterra a finales de 1888 para tomar el puesto de director del
conservatorio de Parma que le habia conseguido su amigo Verdi; sin embargo, su
salud se deteriord y en Julio de 1889 muridé en su tierra natal.

12 Aringer Klaus, Concert life of the late Bottesini in Britain, tesis de maestria Universidad
de Musica Kunst Graz, 2017, pag. 13

13 Ibid., pag. 19.

14 Ibid., pag. 20 - 21.
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3. Analisis de la obra

Bolero

El bolero es una danza espafola de compas ternario y de tiempo moderado surgida
en la segunda mitad del siglo XVIII. Es una evolucion de las seguidillas, canciones
espanolas que se cantaban y bailaban en la region de Castilla y que posteriormente
se distribuyeron a lo largo de la peninsula ibérica, siendo modificadas y adaptadas
en las distintas regiones a las que llegaban'.

Poco a poco, conforme avanzaba el siglo XIX, el bolero se iria desarrollando como
una fusion de las danzas populares espafolas y el teatro, la épera y el ballet clasico
provenientes de Francia e Italia, al mismo tiempo que las compaiias de dpera,
teatro y ballet se establecieron en ciudades como Madrid, Barcelona y Sevilla. En
1819 subio al trono de Espafia Felipe de Anjou, nieto de Luis XIV. Este nuevo rey
llevé a su pais maestros franceses que ensefaron la contradanza y el minueto y
paulatinamente conform¢ la planta de maestros de las nuevas academias de danza
espafolas. Es asi que con toda esta influencia se crearon las ‘escuelas boleras’,
donde se academizaron todas las formas de baile espafiol, se establecieron la
codificacion de pasos y coreografias y nacio el baile nacional y la danza clasica
espafola’®. Asi, el bolero dejo de ser un baile de improvisacion, pues requirié una
técnica especifica tomada de la danza clasica; aunque al principio habia sido
interpretada exclusivamente por la nobleza, mas tarde se trasladé al pueblo y a los
bailarines de teatro. Se establecio su estructura como entrada, paseo, copla final y
desplante o "bien parao" (que es una suspension durante la cual descansan los
bailarines); cada copla tenia tres estribillos y constaba de 36 compases™.

15 Nufiez, Faustino, Boleros, Flamencépolis, 2011.
http://www.flamencopolis.com/archives/3363
16 Cultura tradicional, Escuela Bolera.

http://www.culturatradicional.org/escuelas/bolera.htm
7 1bid.
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Conforme la popularidad de la escuela bolera aumentaba en Europa, muchos
musicos del siglo XIX compusieron obras con gran influencia espafnola. Como por
ejemplo las dos canciones Una paloma blanca'y Como una mariposa que formaban
parte de las 36 Canciones Populares de diversos paises de Beethoven; Johann
Nepomuk Hummel incluy6 el ritmo del bolero en el ultimo movimiento de su
concierto para piano y orquesta en La bemol el cual titularia como Rondé Alla
Spagnola’ en 1834 Chopin escribié su Bolero en La menor atraido por la afinidad
ritmica entre la polonesa y el bolero; Camille Saint-Saéns compuso uno titulado E/
desdichado para dos voces en 1871, con letra francesa de Jules Barbier que
también fue traducido y cantado al espafol; Tchaikovski compuso dos danzas
espanolas marcadas con el Tempi di Bolero para sus ballets El lago de los cisnes'y
el Cascanuece; muchos otros compositores han incluido esta forma en sus suites u
operas, y desde luego el mas famoso es el Bolero de Ravel.

Introduccién y Bolero

La obra esta compuesta para piano y contrabajo y se encuentra en la tonalidad de
Sol menor. Al tratarse de un bolero, se encuentra escrita en un compas de 3/4. El
compositor utiliza una forma ternaria compuesta (pues cada una de las grandes
secciones puede subdividirse en otras mas pequefas) con una introduccién de 44

compases de duracion.

Seccion Introduccion

A (Inicio

del bolero)

Puente Desarrollo A Coda

Compases 1-44 45-84 |85-91 92-151 152-191 [192-218
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Introduccion:

Estructuralmente la introduccion se puede esquematizar de la siguiente manera:

A

B

A’

Puente

c1-16

c17-24

c25-28

c29-44

Tanto la parte A como A’ inician con los dos motivos presentados en los primeros

cuatro compases del piano. Como se vera mas adelante el motivo con el que abre

la obra Bottesini lo usa para la seccion A’ mientras que el del tercer compas lo usa

para iniciar la parte del contrabajo.

sostenuto

SEEE

—

sostenuto

G. Bottesini. Sostenuto. Compés 1 - 4.8

Al que el contrabajo responde desarrollando uno de los motivos ritmicos de la frase

anterior:

et

G. Bottesini. Sostenuto. Compas 5 — 8.

18 Bottesini, Giovanni, Bolero para contrabajo y piano, ediciones Yorke, Londres,

Inglaterra, 1974.
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En este didlogo, tanto el piano como el contrabajo presenta una melodia con una
articulacion muy variada y con muy poco legato, contrastando de esta forma con la
siguiente parte de la introduccién en la cual el contrabajo realiza un canto muy ligado
gue suena casi como un lamento, mientras el piano acompafia con acordes en un

ritmo sincopado.

17 Vie ¢ (¥ 3
(fkpl e s IO TN

XX I
EE:.‘—-...V-’ i

G. Bottesini. Sostenuto. Compas 17 — 20.

En el compas 25 inicia la seccion A’ con el motivo de los primeros dos compases

del piano ahora en el contrabajo:

> om—

A

"
.
' &

" b
- 4 ;
,
-

—

G. Bottesini. Sostenuto. Compas 25 — 28.

La introduccion cierra con un pasaje cadencial en el cual el contrabajo hace muestra
del virtuosismo con que es capaz de ejecutar rapidas escalas a lo largo del registro

del instrumento.

1

@)



crese.

39 er

G. Bottesini. Sostenuto. Compas 39 — 41.

Bolero.

La parte del bolero inicia en el compas 45. A grandes rasgos es una forma ternaria,
pero su composicion revela un manejo de la forma mas complejo, pues dentro de
cada gran seccion podemos encontrar pequefas secciones contrastantes entre si.

La subdivision de las secciones del bolero las podemos esquematizar de la siguiente

manera:
Seccion A Puente B o Desarrollo A Coda
Subdivision
a b @ c a”  puente a” puente , o ,
a a
45 52 69
Compis 85 92 108 118 127 134 150 168 188 |192
Dm Dm Modula C
Gm G Gm
Modula
Modulaci
Tonalidad Gm . G
on

17




La seccion A se desarrolla sobre el primer grado, la seccion del desarrollo modula
hacia al quinto y cuarto grado, y regresa al primer grado en la seccién A’. La coda
presenta un cambio de color en la armonia hacia el homénimo mayor de la

tonalidad.

La seccion A, que se desarrolla del compas 45 al 84 presenta el tema principal de
la obra; éste aparece en el contrabajo en la tonalidad de Sol menor y tiene una

duracion de 8 compases. El tema es el siguiente:

llegretto moderato

G. Bottesini. Allegretto moderato. Compéas 45 — 52.

Es importante remarcar que cada vez que aparece este tema, el piano le acompana

con un patrén ritmico de bolero:
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El mapa ritmico anterior muestra un patron que se repite de 2 en 2 compases, con

una variante en el ultimo grupo de dos compases.

Para el desarrollo de la obra (c. 92-151), el compositor utilizé fragmentos

provenientes de la seccion A, a los que aplica técnicas de cambios de color y

desarrollo de motivos. En esta seccidén también aparece el tema en las tonalidades

de Re menory Do mayor (el quinto y el cuarto grado de Sol menor respectivamente).

108

G. Bottesini. Allegretto moderato. Compas 108 — 111.
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G. Bottesini. Allegretto moderato. Compas 127 — 130.

La siguiente vez que aparece el tema lo hace en la tonalidad de Sol menor (aunque

de manera incompleta) dando inicio a la seccién A’ (c. 152-191).

La coda (c. 192-218) se desarrolla en la tonalidad de Sol mayor y emplea un material
de caracter cantabile en combinacién con el material tematico de la obra; el tema
se presenta por ultimas veces en el compas 205 y 209, el bolero concluye finalmente

en una gran cadencia de arpegios hacia el acorde de tonica.

grandioso

G. Bottesini. Allegretto moderato. Compas 189 — 196.
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G. Bottesini. Allegretto moderato. Compas 205 — 206.
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G. Bottesini. Allegretto moderato. Compas 209 — 210.
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G. Bottesini. Allegretto moderato. Compas 214 — 218.
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4. Comentarios personales

Un programa de un examen de titulacion de contrabajo no puede estar completo si
no esta incluida una obra de Giovanni Bottesini. Esto debido a que en general, las
obras del que es considerado el mejor contrabajista de todos los tiempos, suelen
ser muy dificiles, aunque también de gran belleza, y son por antonomasia las piezas
que se tocan cuando se ha alcanzado un nivel profesional.

Dentro del repertorio contrabajistico de Bottesini sélo tres piezas cuentan con las
caracteristicas que he seleccionado para mi programa: la Tarantella, Polka e
Introduccion y Bolero. Elegi esta ultima por el hecho de estar basada en la musica
popular espafiola; ademas, es la que mas me atrajo, no sélo por mi gusto hacia la
musica ibérica, sino también por la dificultad de la obra. Sin duda, de las tres antes
mencionadas, ésta es la que mas complejidad técnica presenta sin embargo
también es la mas bonita. Con una duracién de nueve minutos, el Bolero, aunque
no se trata de uno de sus trabajos mas famosos, tiene las caracteristicas de gran
parte de sus obras: una introduccién lenta de gran expresividad y lirismo y la parte
principal en un tiempo Allegro en la cual el contrabajo es explotado en todos los
aspectos técnicos del instrumento. Por ejemplo, en la introduccién hay frases muy
ligadas y cantabiles donde se debe tener un gran control del arco para que éstas
tengan una buena proyeccién de sonido sin que se corten ni se ensucien. Hacia el
final de la introduccion, las frases largas se transforman en escalas en ritmos de
treintaidosavos ligados, donde una articulacion clara de la mano izquierda es
primordial. Ya en el bolero como tal, se emplean casi todos los recursos técnicos
del instrumento, varias frases construidas a base de arpegios tanto ligados como en
staccato, escalas en diferentes tonalaidades y con diferentes golpes de arco, ritmos
y registros, y pasajes construidos solamente de armonicos que se tocan a la altura
del puente.

Desde mi punto de vista esta es la obra mas dificil dentro de mi programa y la que
mas dedicacion exigio de mi parte. Sin duda es un placer lograr tocar una obra

virtuosa de esta envergadura de este increible intérprete y compositor.
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Capitulo 2. Pedro Valls y la suite andaluza

2.1. Datos biograficos de Pedro Valls

Nacio en Sabadell, Catalufia en el afio de 1869, inicié sus estudios musicales en la
escuela municipal de musica y posteriormente se traslad6 a Barcelona para estudiar
con el maestro Casimir Vifias. A la edad de 18 anos se fue a vivir a Buenos Aires
donde encontro trabajo como contrabajista en varias orquestas de la ciudad, como
la gran Orquesta del Teatro de la Opera, la Orquesta del Teatro de Onrubia, la
Orquesta de conciertos sinfonicos y la Orquesta Politema. Ademas de recorrer
Argentina y Brasil con una compafia de teatro italiana, también tomé clases de
perfeccionamiento con el maestro José Roveda quien habia estudiado en la escuela
italiana con Giovanni Bottesini'®.

Finalmente, en 1892 decidié volver a Espafa y establecerse definitivamente en
Barcelona donde también se unié a todas las orquestas existentes de la ciudad,
como por ejemplo la Orquesta Armonia y unidn artistica, Orquesta de la Casa
Provincial de Caridad, Orquesta de la Sociedad Catalana de Conciertos, Orquesta
filarmonica de Barcelona, Orquesta de la Sociedad de Conciertos Clasicos y la
Orquesta sinfonica de Barcelona.

Sin embargo, las agrupaciones mas importantes donde trabajo fueron la Orquesta
del gran Teatro del Liceo, la Banda Municipal de Barcelona donde tocé de 1896
hasta 1929 y la Orquesta de Pablo Casals fundada en 1920, en la cual permanecié
hasta 1934%.

También pertenecid a varias asociaciones musicales como la Asociacion
Wagneriana de Barcelona, una entidad fundada en 1901 que fue la primera en la
peninsula ibérica en divulgar la musica de Richard Wagner; en 1919 fundo junto con

Enrique Granados el sindicato Union de musicos de Cataluia el cual conté con mas

19 Sitio web oficial de Pedro Valls, Una historia del contrabajo en Catalufia: Biografia de
Pedro Valls, pag. 4.

http://www.perevallsduran.cat/images/biografia.pdf
20 pid., pag. 5.
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de 600 musicos para 1924; también formdé parte de la Asociacion obrera de
conciertos una entidad impulsada por Pablo Casals en 1926 con la intencion de
difundir la musica culta entre los obreros y la gente de escasos recursos, sin
embargo, esta se disolvio con el inicio de la Guerra Civil Espafiola.
En su faceta como pedagogo llegé a desarrollar una larga carrera como maestro en
el Conservatorio de Musica del Liceo desde 1912 hasta el afio de 1934. Escribid un
método para el instrumento con una notable influencia italiana y cre6 un programa
de estudios dividido en tres etapas y donde cada una de ellas corresponde a las tres
partes del método de contrabajo de Bottesini?'. No hay que olvidar que Bottesini fue
director de la orquesta del Teatro del Liceo de 1863 a 1866 dejando un gran legado
y una fuerte influencia que aun permanecia en los tiempos de Valls, ademas de que
musicalmente hablando podria decirse que Pedro Valls es nieto de Bottesini.
Como compositor, su trabajo consta de 167 obras, la mayoria clasificadas dentro
del nacionalismo espafiol, contemporaneo de Pedrell, Albéniz, Granados y de Falla.
Su musica evadio los trabajos a gran escala y se concentré en el uso de formas de
canciones espafolas.
Dentro de sus composiciones mas famosas destacan la Suite Andaluza de 1918 en
cuatro movimientos, obra que actualmente forma parte del repertorio de diversas
escuelas europeas de contrabajo. También destacan sus tres Fantasias para
contrabajo y orquesta, una de ellas en homenaje a Bottesini, el Gran concierto
obligado para contrabajo de 1906, la Fantasia andante con variaciones, la Gran
introduccion y Tarantella, el Tema con variaciones para contrabajo, el Concierto
para Contrabajo y la Romanza para contrabajo y piano.
He aqui una lista de sus composiciones:
Obras para Contrabajo y Piano.

o ‘Gran Introduccién y Tarantella’. (1893)

o Primera Fantasia ‘Las chifladuras de un Contrabajista o El suefo del Arte’

(1894).
o ‘L'Espirituosa’, Danza americana para contrabajo y orquesta (1895).

o Segunda Fantasia: ‘Tema y Variaciones’ (1902)

21 Ipid., pag. 16.
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o Gran Concierto Obligado para contrabajo y orquesta (1906):
I.  Allegro Moderato.
II.  Adagio- Barcarola.
[ll.  Scherzo finale.

o Cuatro Juguetes (1912):
I.  Soledad.
[I.  Minuetto.
lll.  Aromas del bosque.
IV. EI Canto de la vieja.
o Sorpresa, capricho para contrabajo y piano (c.1912).
o Tercera Fantasia: ‘Homenaje a Bottesini’ (1917).
o Suite andaluza (1918).
I.  Serenata
II.  Polo Gitano
[ll. Saeta
IV. Zapateado
o Romanza (1924).
o ‘Humoresque’ solo de contrabajo. (1930)
Obra para Violoncello y piano.
o “Llegenda “ (1934).
Obras para instrumentos de viento y orquesta.
o Gran Fantasia para Clarinete (1904).
o Capricho “Las filigranas de un cornetin" (1905).
o “Lareina de la fiesta”, Fantasia para cornetin (1913).
o “Deluviana” gran Fantasia para corno (1915).
o Concierto para Clarinete con variaciones (1917).
o “Las dos Pintas”, danza obligada para dos clarinetes y orquesta (1910).
Obras para Violin y Piano.
o “Czardas”.
o “Romanza”.

o “Vie Tzigane “.



Obras para Piano y Orquesta de Camara.

o

o

o

“Impresiones de la sierra”, suite para quinteto de cuerdas y piano (1926).
I. Elalba.
[I.  Meditacion
[ll. Pastoral.
IV. Alucinacion vespertina
Canzonetta n® 1 (1925).
Canzonetta n® 2 (1927).
Canzonetta n® 3 (1928).

“Melodia” para quinteto de cuerdas y piano (1929).

Obras para Piano.

o

o

o

o

o

‘Passionnement’, vals lento (1912).
“‘Recuerdos del Brasil”, tango (1913).
“‘Marinella”, tarantella (1914).

“Que vous étes heureux”, vals lento (1914).
“Very nice too “, one step (1917).
“Picadilly”, fox-trot. (1918).

“Hecha Piropos”, tango argentino (1918).
“Wilson March” (1919).

“Algeciras”, marcha espafiola (1921).

“En craignant”, vals lento (1922).

“The Gai ninetes”, vals lento (1922).

“En el Generalife”, marcha mora (1922).
‘La Promesa”, serenata espafola (1923).
“Addis Ababa”, one step (1924).

“Perfumes granadinos”, marcha espafiola (1924).

“Serments effaces”, vals lento (1925).

Obras para Banda.

o

“Eulalia”, Polka para banda (1896) .
“Coleccién de tres marchas catalanes” (1924)

I.  Catalunya vella.
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II. Els pastors.
I1l. Coldnies escolars.
Zarzuela.

o ‘Lacancion de la bruja’. %

Pedro Valls, quien ha llegado a ser considerado como el Sarasate del contrabajo,
murio el 7 de diciembre de 1935 a causa de problemas cardiacos. Dej6 tras de si
un importante legado tanto pedagdgico como de composiciones para contrabajo en

Espafa y el mundo.

22 Sjtio web oficial de Pedro Valls, Obras.
http://www.perevallsduran.cat/index.php/obres
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2.2. Contexto historico de la obra

Pedro Valls compuso la suite andaluza en 1918. Para este momento de la historia
en Europa transcurria el ultimo afio de la primera guerra mundial, sin embargo seria
también el aio en que otra desgracia cimbraria al mundo: la gripe espafola. A pesar
de haber surgido en los campos de batalla en Francia, recibié este nombre debido
a que tuvo una mayor atencién de la prensa en Espafia que en el resto de Europa
ya que esta nacion no se vio involucrada en la guerra y por lo tanto no censuro la
informacion sobre la enfermedad. A lo largo de dos afios la gripe mato entre 50 y
100 millones de personas alrededor del planeta, mas de las que murieron en los
cuatro anos de la guerra e incluso mas de los que llegarian a morir en la Segunda
Guerra Mundial®.

En Espania la gripe infectd a 8 millones de los 20 millones de espafioles de la época
y maté a 300, 000 de ellos, incluso el rey se contagiaria.

Para estas primeras décadas del siglo XX Espafa estaba muy lejos de ser el gran
imperio que habia construido 300 afios antes. La guerra le permitié convertirse en
un proveedor de material para los contendientes, lo que provocd una burbuja
econdmica durante los afos de la guerra; los anos antes y después del conflicto se
caracterizaron por crisis econdmicas y politicas. Por ejemplo, en 1868 el pais se
volvié una monarquia constitucional y en 1873 alcanzé a llegar a ser una Republica,
sin embargo, tan sélo un afio después en 1874 regresaria a la monarquia con la
restauracion borbonica. En 1898 entré en guerra contra Estados Unidos, de la cual
resultaria derrotada y perderia Cuba, Puerto Rico y las Filipinas, los ultimos
territorios que le quedaban de su Imperio; en la época de la post guerra y después
de la pandemia, Espafia sufri6 un golpe de estado en 1923 por parte del general
Miguel Primo de Rivera quien goberné como dictador hasta 1931 cuando fue

proclamada la Segunda Republica. Sinembargo, la Guerra Civil Espafiola iniciaria

23 BBC Mundo, ‘En qué consistio la gripe espafiola, la enfermedad que maté mds personas
que la Primera Guerra Mundial’, redaccion.
https://www.bbc.com/mundo/noticias-42584293
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en 1936 dando como resultado una dictadura mas, la de Francisco Franco quien se
mantuvo en el poder hasta 1975.

Musicalmente hablando, a pesar de ser una época en que la musica clasica ya se
hallaba en pleno modernismo, la suite andaluza se encuentra escrita en un lenguaje
nacionalista dentro del romanticismo tardio.

Este movimiento surgi6 a mediados del siglo XIX en Europa y otras partes del
mundo presentandose en diversos campos tanto politicos, sociales y culturales.
Tiene como principio la autodeterminacién y completa soberania de cada pais
orientado hacia el desarrollo y preservacion de una identidad nacional basada en
las caracteristicas culturales compartidas de una region, como el lenguaje, la raza,
la religion, las costumbres, etc.

La literatura, las artes y la musica fueron campos de gran importancia para la
exaltacion del sentimiento nacionalista de cada pais. En la musica se puede dividir
en dos periodos principales, el del siglo XIX bajo la estética del romanticismo y el
del XX bajo las nuevas corrientes modernistas. En cualquiera de las dos etapas, a
grandes rasgos, se puede definir comola utilizacion de temas folcléricos y populares
tomados o inspirados en canciones, danzas, melodias, armonias y ritmos
tradicionales o populares.

En el caso de esta suite, Valls se basa en danzas y formas flamencas de Andalucia
pero partiendo de una perspectiva Catalana influenciada por el estilo impresionista
del norte europeo, aunque no tan marcado como en la musica de sus
contemporaneos Isaac Albéniz y Enrique Granados. Valls aqui utiliza acordes
invertidos para oscurecer los movimientos, hace uso de acordes no diatdnicos que
resuelven atipicamente y armonia y escalas modales, sin embargo, no incorpora
recursos impresionistas como escalas disminuidas y de tonos enteros o de
estructuras armonicas extendidas y acordes sin tercera®*. A la vez que en esta obra

permea ligeramente el impresionismo francés, también se percibe una fuerte

24 Schauer, Joseph, An historical perspective on Pere Valls: An stylistic and structural

analysis of suite andaluza, tesis de doctorado de la Universidad Estatal de Ohio, 2008, pag.
43 - 44,
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influencia de la musica italiana, que no sorprende si consideramos la importancia
que tuvo en el desarrollo musical de Valls la figura de Bottesini.

Para 1918 Pedro Valls se encontraba en un momento de enorme madurez musical,
trabajaba en la Orquesta Sinfonica de Barcelona y era primer contrabajo de la
Banda Municipal de Barcelona, al mismo tiempo que también era profesor titular del
Conservatorio de Musica del Liceo®.

Para el momento de escribir la Suite Andaluza ya habia compuesto sus obras mas
importantes para contrabajo, como por ejemplo sus tres fantasias o su primera suite
titulada Cuatro juguetes, aunque aun faltarian algunos afios para presentar una de
sus mayores aportaciones: su Método practico, progresivo y técnico para el
contrabajo de cuatro cuerdas que vio la luz hasta el 20 de agosto de 1928.

El no fue el primero ni el dltimo en componer una obra basada en la musica de
Andalucia: Tomas Bretdn cuenta entre sus composiciones las Escenas andaluzas
que incluye un bolero, un polo, una marcha y saeta y un zapateado; de igual manera
Sarasate compuso la Serenata andaluza y la Romanza andaluza; Joaquin Rodrigo
se agrega a la lista con su Concierto andaluz; e incluso el cubano Ernesto Lecuona

escribié una suite titulada Andalucia, entre varios otros compositores.

23 Sitio web oficial de Pedro Valls, Una historia del contrabajo en Catalufia: Biografia de
Pedro Valls, pag. 6.
http://www.perevallsduran.cat/images/biografia.pdf
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2.3. Analisis de la obra

Esta suite se compone de 4 movimientos: Serenata, Polo gitano, Saeta y
Zapateado. Todos basados (a excepcidn de la serenata) en danzas de origen
andaluz. A lo largo de la suite se pueden apreciar elementos de estilo flamenco
como la armonia modal (sobre todo el uso del modo frigio), los ornamentos
atresillados, patrones de acompanamiento que simulan una técnica de guitarra,

entre otros que sefalaré a lo largo del analisis.

l. Serenata

De toda la suite este es el unico movimiento que no proviene del folclor andaluz.
Aunque la serenata es una forma de origen italiano, se puede encontrar en
Andalucia desde el siglo XVIIIl. La popularidad de ésta se debe a la afinidad del
pueblo ibérico por las formas vocales y al inmenso éxito de la zarzuela en el siglo
XIX.

La serenata, en el siglo XVIII, solia ser un género musical que cumplia la funcién
social de amenizar reuniones al aire libre que por lo general sucedian por las tardes
o en las noches. De ahi que su caracter sea, como su nombre |0 sugiere, sereno.
La serenata de la suite andaluza se encuentra Escrita en un compas de 3/4 en el
modo de Mi frigio, el cual esta estrechamente relacionado con la guitarra flamenca.
Presenta una estructura bastante libre en la que intercala el material tematico (o

estribillo) con breves episodios de 8 compases, casi como si se tratara de un rondé.

Seccion Intro | Estribillo | Episodio | Estribillo |[Episodio |Estribillo |Episodio | Coda
Compas |14 |5-16 17-14 25-32 33-42 43-60 61-68 69-72
Mi->La -
Tonalidad | Mi frigio Mi mayor > Mi frigio
Mi frigio

31




La modalidad podria confundirse con la tonalidad de La menor debido a la carencia
de armadura y al uso del Sol sostenido como alteracién accidental, sin embargo,
Valls deja claro el marco tonal desde el inicio con una pequefia introduccion en la
que muestra cual es el modo sobre el cual reposa la obra. Ademas, constantemente
utiliza una formula cadencial conocida como cadencia frigia, que consiste en un
descenso armonico desde el cuarto grado del modo hacia el primero que reafirma
la modalidad. Esto se aprecia sobre todo al final de cada estribillo y al final de la

serenata.
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P. Valls. Serenata, Moderato mosso. Compas 1 - 8.%°

26 valls, Pedro, Suite Andaluza para contrabajo y piano, ediciones Hoffmann, Borchen,

Alemania, 1997.
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P. Valls. Serenata, Moderato mosso. Compas 71 (Cadencia frigia).

El estribillo es presentado en el compas 7 en la voz soprano del piano; se trata de

un periodo conformado por dos frases de 4 compases cada uno.

1= o ___:L_E

P. Valls. Serenata, Moderato mosso. Compas 7 — 14.

El contrabajo entra en anacrusa al compas 17 desarrollando uno de los motivos del
tema:
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P. Valls. Serenata, Moderato mosso. Compas 16 — 19.

Desde ese momento, la parte melddica estara siempre en la parte del contrabajo.

El estribillo aparecera en dos ocasiones mas mostrando variantes de color y de
estructura. En su segunda aparicidon (c. 25) el estribillo se encuentra en Mi mayor.
En la tercera (c. 43) la estructura esta ampliada (repite dos veces cada frase) y

realiza una modulacién a La mayor y posteriormente vuelve al modo inicial de Mi
frigio.

P. Valls. Serenata, Moderato mosso. Compas 23 — 29 (Inicio del segundo estribillo).
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P. Valls. Serenata, Moderato mosso. Compas 42 - 47 (Inicio del tercer estribillo).

Finalmente, el movimiento cierra con un ultimo episodio y una coda donde el
contrabajo presenta motivos melismaticos acompanados armonicamente por la
cadencia frigia, los cuales se presentan del compas 56 al 60 y del 65 al 68.
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P. Valls. Serenata, Moderato mosso. Compas 56 — 61.
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P. Valls. Serenata, Moderato mosso. Compas 62 — 70.

Il. Polo Gitano

Para poder hablar de las diferentes formas del flamenco es necesario presentar la
definicion de ‘los palos’, que son cada una de las variedades tradicionales de la
musica y danza del flamenco. Se les puede comparar a un arbol cuyo tronco serian
las matriciales, y las ramas las modalidades, segun territorio, ciudades, pueblos,

barrios y etnias?’.

27 Flamenco export.com, Palos del flamenco.
https://www.flamencoexport.com/flamenco-wiki/palos-del-flamenco.html
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El polo pertenece al grupo de la solea, que a su vez guarda en su estructura musical
buena parte de los elementos rectores (melodias, ritmos, armonias) de la estética
musical propia del género flamenco y es considerado como centro neuralgico del
arte jondo (la manera de cantar, el canto mas genuino andaluz, de un profundo
sentimiento).

Las primeras referencias al polo aparecen en el ultimo tercio del siglo XVIIl en las
Cartas Marruecas (1773) de José Cadalso, después en el siglo XIX aparecen
referencias en textos como Escenas andaluzas (1847) de Serafin Estébanez
Calderon en Viajes por Esparia (1862) de Charles Davillier. A su vez, compositores
comenzaron a incluir al polo en sus obras escénicas, como Pablo del Moral en E/
presidiario (1797), Manuel Garcia en E/ criado fingido y el Poeta calculista (1804—
1805), de donde es el famoso Polo del contrabandistay como ultimo ejemplo La
noticia feliz (1823) de Ramoén Carnicer®,

En el afio de 1779 Gaspar Maria de Nava Alvarez en su poema La Quincaida hace
mencion por primera vez del “quejumbroso polo agitanado” para describir el caracter
flamenco que le imprimian a esta forma en Andalucia®. Sin embargo, es a partir de
la segunda mitad del siglo XIX que el calificativo de gitano o flamenco se comenzaria
a afadir al titulo de los polos de ciertos compositores, como por ejemplo La soleda:
Polo gitano (1870) de Juan Cansino, Polo gitano o flamenco (1874) de Eduardo
Ocon, Polo gitano de Andrés Bretdn de las Escenas andaluzas (1894), Polo de
Manuel de Falla en las Siete canciones populares de Espafia (1914),y el mismo
Polo gitano de Pedro Valls en su Suite andaluza (1918).

Este movimiento se encuentra en un compas de 3/4 y esta escrito en el modo de La

frigio con una armonia que basicamente se reduce a una cadencia Frigia:

Re menor — Do mayor — Si bemol mayor — La mayor con séptima menor.

28 Nufiez, Faustino, Polos, Flamencépolis.

http://www.flamencopolis.com/archives/304
29 Ipid.
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La estructura corresponde a la forma tradicional de este género que consta de 3

secciones que se van alternando; éstas son conocidas como: temple, lamento y

copla. La alternancia de estas secciones da como resultado la siguiente estructura.

Seccion

Temple

Lamento

Copla A

Lamento

Copla B

Compases

1-28

29-38

39-64

65-74

75-105

El temple funciona como una introduccién en la que se presenta la armonia y el

caracter de la obra, tradicionalmente se utiliza para que el cantante se prepare antes

de comenzar a cantar.

2 Polo Gitano. Allegro non troppo

P. Valls. Polo Gitano, Allegro non troppo. Compas 1— 8.
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En el ejemplo se observa la cadencia frigia, asi como un disefio en el piano que se
asemeja al rasgueo de una guitarra, lo cual tiene mucho sentido considerando el
origen flamenco de este movimiento. El contrabajo apoya la armonia al doblar el

bajo del piano.

El lamento, equivalente a un coro, tiene la particularidad de que enfatiza el segundo
y tercer tiempo del compas. Su desarrollo ritmico-melddico esta basado en la escala
de La frigio en un ritmo de tresillos siendo el contrabajo quien las ejecuta mientras

el piano se limita a acompafiar con acordes.
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P. Valls. Polo Gitano, Allegro non troppo. Compas 31 — 34.

La copla es una seccidn lirica con un caracter muy diferente al resto del movimiento.
El Polo Gitano de Valls posee dos coplas: una de caracter introspectivo y otra de
caracter enérgico. La primera de ellas inicia en la anacrusa al compas 39, el canto
se encuentra en la voz del contrabajo. La segunda copla inicia en la anacrusa al
compas 75 y es mas eneérgica y alegre, también es la unica seccién en la que la

armonia se torna mas brillante ya que se encuentra en un Fa jonico.
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P. Valls. Polo Gitano, Allegro non troppo. Compas 75 — 82 (segunda copla).

I1l. Saeta. Molto moderato

La saeta es una de las expresiones religiosas de mayor profundidad espiritual de
Andalucia, se trata de un canto sin acompanamiento que es entonado durante las
procesiones de Semana Santa. Sus incontables versos expresan la grandeza y el
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sufrimiento de Jesus y el gran dolor de la Virgen en coplas de cuatro o cinco lineas
octosilabicas®.

El antecedente de las saetas se encuentra en los cantos de los almuédanos,
quienes desde los alminares de las mezquitas entonaban canticos convocando a la
oracion. Su evolucidon se complementa por la influencia de los cantos judios
(salmodias sefardies) convertidos al cristianismo y su estructura viene de los cantos
procesionales cristianos de los misioneros franciscanos en los siglos XVI y XVII3.
Hacia finales del siglo XIX y principios del XX, la saeta tradicional se transformaria
hacia la llamada saeta flamenca, un canto a solo muy elaborado y de extrema
dificultad interpretativa, que es la que permanece hoy en dia. La saeta de Valls
entra mas en el terreno de lo popular que en el de lo religioso; es una derivacién del
canto religioso (de ahi que su caracter sea tan melancélico y espiritual) que se le
conoce como Saeta Flamenca.

El movimiento es monotematico con una estructura binaria; Valls presenta un tema
que se repite (c. 5-16) y que posteriormente se desarrolla a partir del compas 17,

por lo que la estructura queda de la siguiente manera:

Seccién Intro [|: Al B

Compas 14 5-16 17-44

Las seccidon B se subdivide en dos partes B (c. 17-32) y B’ (c. 33-44), siendo la

segunda una variante ornamentada de la primera.

30 Concepcidn, José, La saeta, oracién y lamento en la Semana Santa, es, como el
flamenco, patrimonio de la Humanidad, Noticias RTVE.
http://www.rtve.es/noticias/20120403/saeta-oracion-lamento-semana-santa-como-

flamento-patrimonio-humanidad/513176.shtml
31 pid.
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El ritmo es lento y punteado y el efecto remite al de una procesion. El tono es Mi
menor y la armonia se mantiene casi todo el tiempo en esta tonalidad pues en la
mayor parte del tiempo utiliza la tipica progresion ii7b5 - V7- i, alternando el V7 con

el vii°7, con breves inflexiones hacia el relativo mayor y hacia la subdominante.

Kb

Kb}

Kb

P. Valls. Saeta, Molto moderato. Compas 5 — 16.

Rojo: Tema antecedente Azul: Tema consecuente Verde: Coda
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En el desarrollo de la pieza se observan varios de los motivos que conforman el

tema y presentan ornamentaciones de caracter vocal e improvisado.

P. Valls. Saeta, Molto moderato. Compas 17 - 23 (Seccién B).
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P. Valls. Saeta, Molto moderato. Compas 33 - 37 (Seccion B’).

V. Zapateado. Allegro

El zapateado es uno de los bailes paradigmaticos del género flamenco, se
caracteriza por ser una danza rapida en 6/8 y por el taconeo y el uso percusivo del
choque de los zapatos contra el suelo. Es de origen gaditano (proveniente de Cadiz)
y surge a principios del siglo XIX. Antiguamente era cantado, sin embargo, al
incorporarse a los estilos flamencos se asentaria completamente como un baile de
alardes y facultades técnicas®2.

Por el otro lado, también es importantisima la influencia que tuvieron en ese
entonces las colonias sobre la metropoli, ya que el zapateado presenta evidencias
musicales de danzas y musicas americanas de Peru, Chile, Venezuela, México y

Cuba33,

32 Nufiez, Faustino, Zapateado, Flamencdpolis

http://www.flamencopolis.com/archives/344
33 Ibid.

44



Posteriormente el desarrollo de este baile tuvo una gran relacion con el paso de los

artistas flamencos por los cafés cantantes y los teatros, donde las tarimas

propiciarian el lucimiento de la percusidn de pies del bailador. Todo ello junto a la

precision y cuidado que el guitarrista debia adaptar al acompafamiento, se volveria

cada vez mas elaborado, hasta adquirir la categoria de pieza solista.

Este movimiento se encuentra en un compas de 6/8. Presenta una estructura a 3

partes en la que cada seccién modula hacia una region tonal diferente.

Seccién Intro | |]: Al B C Coda
Compases | 1-11 | 12-43 44-73 |74-109 |110-123
Do
sosteni
Tonalidad | Mi mayor g La mayor
o
menor

La obra inicia en la tonalidad de Mi mayor, la seccién B modula hacia el relativo

menor, y la ultima seccion modula hacia la regién de la subdominante.

Este movimiento también cuenta con una introduccion de 11 compases a cargo del

piano:
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P. Valls. Zapateado, Allegro. Compas 1— 11.

En esta introduccion se observa un movimiento paralelo en los primeros compases
y octavas en la mano derecha, mientras la mano izquierda construye una armonia

constituida por una cadencia auténtica hacia Mi mayor.

La seccion A presenta una melodia en el contrabajo que se mueve principalmente
por grado conjunto y con pocos saltos, asi mismo, se puede observar una serie tanto
de notas repetidas como de sincopas. El piano acompafia con octavas en la mano
izquierda y acordes partidos en la mano derecha.
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P. Valls. Zapateado, Allegro. Compas 12 — 16.

El pasaje del compas 28 presenta un movimiento arpegiado que cumple una funcién
modulante, este recurso volvera a ser utilizado en el compas 60 para transitar hacia
la ultima seccion. Hay dos series de arpegios en cada uno de estos pasajes, la
primera corresponde a una progresion V7-1 y el arpegio se presenta en octavas por
la mano izquierda del piano y el contrabajo. En la segunda frase, el arpegio solo lo
hace la parte del piano y muestra una progresion V7/V-V en el pasaje del compas
28 y una progresion V//bVI-bVI en el pasaje del compas 60.
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P. Valls. Zapateado, Allegro. Compas 28 — 33.

Kb.

Kb,

V7

—Wf

Rojo: Frase 1

V7 |
sS2=222 FIEITRZZEEN
| V7 /VI bVI

P. Valls. Zapateado, Allegro. Compas 60 — 65.

Azul: Frase 2 (modulatoria)
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Seguido de este motivo en arpegio, se encuentra un descanso tanto en la primera

seccion como en la segunda. Son unos pocos compases que relajan el movimiento

y que anuncian un gran cambio, en este caso una modulacién.

M . . 2.
_—Te Y " — B £
o D S IoIo=PPL ISt
' mp mp

P. Valls. Zapateado, Allegro. Compas 36 - 37 (Transicién entre A y B).

Kb,

mf

%EE?TE—?; E?féré%a vio

iR
i

P. Valls. Zapateado, Allegro. Compas 68 - 69 (Transicién entre B y C).

La seccion B (c. 44-73) modula a la region del relativo menor y presenta los mismos
elementos que la seccidén A en ambos instrumentos. Es importante destacar que la
melodia del contrabajo en esta seccion esta escrita para ser tocada completamente

por armoénicos en la parte final del diapasén muy cerca del puente.
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P. Valls. Zapateado, Allegro. Compas 13 — 16 (Seccién A).

La ultima seccion (c. 74-109) modula a la region de la subdominante y también es

una variacién de los motivos ya vistos hasta ahora.
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P. Valls. Zapateado, Allegro. Compas 74 — 77 (Seccioén C).
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Por utlimo, en la coda (c. 110-123) se acelera el movimiento, cobrando un caracter
aun mas vertiginoso; el contrabajo va arpegiando velozmente una progresion V7-l'y
dirige ese arpegio del registro agudo del instrumento hacia el registro grave,

concluyendo en un fortisimo La mayor.

1o Pii mosso

— =

P. Valls. Zapateado, Allegro. Compas 110 — 113.
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2.4. Comentarios personales

De las cuatro obras que conforman mi programa, la Suite Andaluza se encuentra
dentro de mis favoritas, no solo por lo hermoso de la musica sino también por mi
fascinacion personal por el sur de Espafia. Es esa influencia arabe que, a pesar de
los siglos, aun permanece en su cultura, en su musica, en sus ciudades y en su
gente lo que siempre ha llamado mi atencion.

A lo largo de los cuatro movimientos de la suite se expresan diferentes facetas y
emociones del pueblo andaluz, desde un canto de amor en la serenata, una
profunda espiritualidad en la saeta o una gran alegria y fiesta en el zapateado; todos
los movimientos comparten la enorme pasion y fuerza que caracteriza a la musica
hispana.

A lo largo de la obra se presentan muchos recursos utilizados en la musica
espafola, como, por ejemplo, motivos melismaticos donde lo mas importante es
tener una articulacion clara y veloz en los dedos de la mano izquierda; ritmos
convencionales del folclor andaluz donde es necesario imprimir mucho sonido,
energia y decisidn al arco, especialmente en el zapateado donde es primordial tener
un staccato bien claro y controlado todo el tiempo. Personalmente este movimiento
fue el que mas retos presentdé de toda la suite debido al punto mencionado
anteriormente y a la velocidad que exige.

También se presentan pasajes donde el contrabajo imita a la voz, como en el polo
y la saeta. Aqui lo mas importante es darle esa sensacion de libertad que le
imprimen los cantantes flamencos cuando improvisan sus coplas y lamentos, por lo
cual yo busqué darle un poco de flexibilidad al tiempo y no ser tan rigido.
Técnicamente se trata de una obra de nivel intermedio — avanzado que disfruté
mucho tocar y en la cual fue muy facil dejar fluir mis emociones con la musica. En

ningun momento senti que me fuera ajena o inescrutable, sino todo lo contrario.
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Capitulo 3. Frank Proto y la sonata 1963

3.1. Datos biograficos de Frank Proto

Proto nacié el 18 de julio de 1941 en Brooklyn, Nueva York. A la edad de siete afos
comenzo sus estudios musicales a través del piano, y a los 16 decidié probar el
contrabajo mientras era estudiante de la preparatoria de artes escénicas de Nueva
York. Después se inscribio en la Escuela de Musica de Manhattan donde obtuvo su
grado de licenciatura y maestria. Esta etapa escolar Proto la describe con sus

propias palabras:

A inicios de los sesenta trabajé como pianista y contrabaijista freelance
en el area de la ciudad de Nueva York. Era un gran tiempo para un joven
musico que apenas entraba al negocio. Habia mucho trabajo disponible
en la ciudad y de hecho era posible ganarse una vida decente,
especialmente si eras lo suficientemente versatil para tocar en estilos
diferentes. Justo al terminar la preparatoria encontré trabajo en uno de
los muchos hoteles en ‘Catskills’, en el norte de la ciudad. Habia pasado
mi audicion para contrabajo en la Escuela de Musica de Manhattan y
conseguir el dinero para las cuotas del semestre de otofio era mi meta
principal de ese verano...Mientras no pensaba mucho en eso, esas
tocadas resultaron ser una valiosa extension del entrenamiento formal
que estaba teniendo en la escuela. Al menos asi fue la manera que
funcioné para mi. Después de ese verano de ganar buen dinero, regresé
a la ciudad y me junté con el cantante y pianista Bobby Cole, trabajamos
en algunos restaurantes (‘Up scale supper club’) antes de aterrizar en (‘6
nighter’) ‘Jillyes’, un popular lugar en la calle 52 oeste. Esta iba a ser una
situacion dificil, ya que nuestro horario era de diez a cuatro de la mafiana,
mantener mi agenda de tiempo completo en la escuela en verdad que
seria un reto. Pero necesitaba el dinero y logré trabajar ahi por
temporadas durante los siguiente cuatro afos..Todo esto estaba
causando estragos con mi escuela. Por suerte David Walter, mi maestro
de contrabajo, sentia simpatia por todo este negocio, aunque un dia me
dejo caer una noticia importante, me dijo que pensara en hacer un recital,
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debia graduarme de Manhattan en 1964 y él queria que pensara en un
programa durante el descanso del verano.3*

En 1966, después de haberse graduado y haber trabajado como musico free — lance
en agrupaciones como ‘La sinféonica del aire’, ‘La sinfénica americana’, ‘El coro
Robert Shaw’ y ‘La orquesta de camara de Princeton’ y ademas de tocar con bandas
de Broadway en clubes de jazz de la vida nocturna neoyorquina, se convirtid en
miembro de la Orquesta Sinfénica de Cincinnati, aqui, con la ayuda y motivacién de
los directores musicales, Max Rudolf y Thomas Schippers, comenzé una carrera
fructifera como compositor®. En los 30 afos que trabajo con la orquesta estrend
20 obras grandes y un sinfin de pequefias piezas y arreglos para conciertos Pop,
giras y ocasiones especiales. Durante esta etapa con la orquesta compuso obras
como el Concierto no.1 para contrabajo y orquesta, Concierto en un movimiento
para violin, contrabajo y orquesta, Concierto para Cello y orquesta, Dialogo para
sintetizador y orquesta, Las nuevas estaciones para tuba, percusion y orquesta,
Hamabe no Harashi, Fantasma en maquina: Un drama musical americano para
vocalista, narrador y orquesta, Fantasia sobre los santos, Fantasia Carmen para
contrabajo entre otras, ademas también de Doodless: Una introduccion a la
orquesta, la cual es una obra muy popular para presentar a los nifios la orquesta®.
Después de dejar la Orquesta Sinfénica de Cincinnati, Proto continué exitosamente
con su carrera como compositor. Entre sus obras en esta nueva etapa se
encuentran su concierto para violin Can this be man?: A Music drama for violin and
orchestra dedicado a Alexander Kerr, concertino de la Real Orquesta
Concertgebouw de Amsterdam; Yesterday new’s: A satire for jazz band and actors
para la banda de jazz del Conservatorio de la Universidad de Cincinnati; The
creatures in room 642 para los programas de la Orquesta Sinfénica Juvenil Dayton;

dedicadas al virtuoso del contrabajo Francois Rabbath se encuentran, Four scenes

34 Luizzi, Vito, Proto: Sonata 1963, The double bass blog.
http://liuzzivito.blogspot.mx/2014/11/proto-sonata-1963.html
35 Liben Music Publishers ‘Biografia Frank Proto’

http://www.liben.com/FPBio.html
36 Ibid.
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after Picasso, Concerto no. 3 for double bass and orchestra y Nine variants on
Paganini for double bass and orchestra; para el clarinetista Eddie Daniels compuso
Sketches of Gershwin for double bass and chamber orchestra, Paganini in
Metropolis for clarinet and orchestra y Sextet for clarinet and strings; Five
Divertimenti for solo violin para el virtuoso Eric Bates; Soundscapes for solo viola
para el otro virtuoso Scott Slapin; y Little suite for the big basson para Susan Nigro?¥.
En 1995 recibié 14 nominaciones para el premio Pulitzer en la categoria de musica
por su obra Ghost in Machine: An American music drama for vocalist, narrator and
orchestra comisionado por la Sinfénica de Cincinnati en colaboracién con el poeta
John Chenault. Dura en total 17 minutos y es un trabajo de grandes dimensiones
orquestales que explora los problemas de una sociedad contemporanea tales como
el racismo, la intolerancia religiosa y sexual. El éxito de Ghost le trajo consigo la
comision de otras dos obras, la primera fue por parte del centro Kennedy para las
artes escénicas con sede en Washington D.C., dedicado al vocalista Cleo Laine,
quién ya habia participado en el montaje de Ghost. El resultado fue The fools time,
una pieza basada en el jazz que fue estrenada en febrero del 2000 para
conmemorar la entrada del nuevo milenio; la segunda obra, My name is citizen
soldier, fue comisionada por la orquesta filarménica de Lousiana para celebrar el
décimo aniversario de la orquesta y la inauguracion del museo nacional del dia D
en Nueva Orleans. El trabajo es un tributo para los veteranos de la Segunda Guerra
Mundial y seria estrenada en septiembre del 2000. En noviembre de 2006 fue
galardonado con el gran premio de la primera competicion internacional de
composiciéon de Nueva Orleans por su obra Fiesta Bayou and Kismet. El premio
seria la comision de una gran obra orquestal, el resultado fue The Dali Gallery,
dividida en seis movimientos y con una duracion de 30 minutos. Es una suite basada
en pinturas de Salvador Dali, que fue estrenada en mayo del 2009 por la Orquesta
Filarmonica de Lousiana. En el mismo afio, nuevamente Cheltau y Proto terminaron
su proyecto mas grande hasta la fecha, Shadowboxer: An opera based on the life
of Joe Louis, comisionada por el centro de las artes escénicas Clarice Smith y por

la escuela de musica de la Universidad de Maryland. La produccion de dos horas y

37 Ibid.
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media dividida en dos actos dirigida por Leon Major fue estrenada en abril del
2010%,

Proto cree fuertemente en mantener la conexion entre la composicion y la
interpretacion y no duda en tocar con un grupo de jazz, un ensamble de musica de
camara o un recital como solista. También es un apasionado creyente en que las
artes escénicas no deberian dejar de lado los problemas que enfrenta la sociedad
del dia de hoy, sean temas sociales o politicos, y cree que el papel de los artistas
es el de confrontarlos con su arte. En congruencia con este pensamiento destacan
sus obras Afro American fragments, Mingus: Live in the underworld, For Rogues:
For double bass and piano, The games for october for oboe and double bass, el ya
mencionado Ghost in Machine: An American music drama for vocalist, narrator and
orchestra, de 2003, una obra de teatro para la cual él mismo escribiria el libreto y
compondria la musica: The profanation of Hubert J. Fort: An allegory in four scenes
for voice, clarinet/saxophone and double bass. Finalmente, entre su obra mas
reciente en el género de arte politico se encuentra The Tuner: A musical prophecy
in seven scenes for vocalist, actors and musicians con textos de John Chenault.
Esta obra seria premiada en 2005 por la convencion internacional de la sociedad de
bajistas en la universidad del oeste de Michigan. También en 2010 compondria una
Opera titulada Shadowboxer, basada en la vida del boxeador Joe Louis®.
Actualmente Proto sigue vivo con una edad de 77 afios, lleva una vida tranquila en

Cincinnati y continda con su trabajo como compositor.

38 Ibid.
39 Ibid.
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3.2. Contexto historico de la obra

Para principios de la década de 1960 el mundo se encontraba en uno de los puntos
mas algidos de la guerra fria; en 1962 ocurrio la crisis de los misiles que estuvo muy
cerca de desatar una guerra directa entre los Estados Unidos y la Union Soviética.
Tan solo dos afios después, en 1964, el pais norteamericano inicié abiertamente su
intervencién militar en la guerra civil de Vietnam. En su lucha mundial contra el
comunismo los estadounidenses entraron en guerra contra Vietham del Norte hasta
que finalmente resultaron derrotados en 1975 y se vieron obligados a retirarse del
conflicto.

Aunque la victoria en la Segunda Guerra Mundial habia convertido a Estados Unidos
en la principal potencia del planeta y en la década de los cincuenta el pais habria
de pasar por un gran desarrollo y prosperidad bajo el gobierno del presidente
Eisenwoher, para la década siguiente viviria una revolucion pacifica por parte de las
minorias en el aspecto de los derechos civiles. La comunidad negra del sur, harta
de la segregacion y los abusos provocados por el racismo, exigieron igualdad y
respeto de sus derechos humanos bajo el liderazgo de Martin Luther King. De la
misma manera, la comunidad chicana exigia principalmente derechos laborales en
una lucha liderada por personas como Reies Lopez, Héctor Garcia, César Chavez
y Dolores Huerta.

En el mundo de la musica, el rock n roll era el género que dominaba el mercado y
las listas de popularidad, aunque también el jazz se habia convertido para ese
entonces en una musica de culto y habia alcanzado un respeto y un nivel de
complejidad equiparable al de la musica académica. Mientras tanto, la musica
clasica se dividia en muchas corrientes modernistas tales como la musica
electronica, la musica aleatoria, la vanguardia concreta, la micropolifonia y el
minimalismo. Entre todas ellas, la corriente a destacar para dar contexto ala ‘Sonata
1963’ es el de la llamada Third Stream o Tercera corriente, que fusionaba la musica
clasica con el jazz. El nombre habia sido acufiado por Gunter Schuller en 1957, pero
ya desde mucho antes, desde principios de siglo, hubo compositores interesados

en crear una musica que mezclara ambos géneros, tales como Debussy o
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Stravinsky, con piezas pequefas en un principio y después musicos como
Gershwin, Copland, Bernstein o el mismo Gunter Schuller, por nombrar unos
cuantos, llegaron a componer obras de mayor envergadura.

Es en este contexto que Frank Proto present6 en 1964 su recital de graduaciéon. Un
afno antes elegiria las obras que conformarian su programa, que incluyé una sonata
barroca de Marcello; una sonata para contrabajo y piano del compositor checo y
también bajista Frantisek Hertl; y una composicion avant—gard utilizando una cinta
eléctrica llamada Estudio electrénico no. 2 con contrabajo escrita por Charles
Whittenberg y recientemente comisionada por Bert Turetzky. Sin embargo, Proto
queria incluir una composicion contemporanea en un estilo estadounidense, y ante
la falta de repertorio en el instrumento, él mismo hizo la Sonata 1963 para contrabajo
y piano. Tenia tan solo 22 afios, cuando compuso ésta, su primera obra.*

De esta experiencia €l mismo relata en una entrevista:

Necesitabamos una pieza mas para completar el programa, yo queria una
obra estadounidense que en verdad sonara como si viniera de este pais y
ambos queriamos que fuera escrito originalmente para contrabajo (de hecho
todos queriamos algo escrito originalmente para contrabajo); sin embargo,
eran todavia los dias en que habia muy poca musica del tipo que
buscabamos y después de varios meses terminé con las manos vacias. Este
fue el punto en el que David me dijo: “¢ Por qué no escribes algo tu mismo?”.
Mi propia experiencia composicional en el momento consistia en un par de
duetos para contrabajo, melodias para un trio de jazz en el que trabajé con
regularidad como pianista y unos arreglos que habia escrito para una banda
de ensayo de diez instrumentos. Pero le prometi a David qué pensaria en
eso [...] Di todo lo que tenia respecto a la sugerencia que me habia hecho
David, y en unas pocas semanas apareci con la sonata 1963. jMi programa
estaba puesto! Todo lo que tenia que hacer ahora era encontrar un pianista
dispuesto a dedicar una justa cantidad de tiempo en aprender la dificil parte
de piano de Hertl y de la mia. Ese problema fue resuelto rapidamente. Un
buen amigo mio, el pianista Ben Lanzarone era estudiante también de la
Escuela de Musica de Manhattan mientras trabaja en escalar en la escena
musical de la ciudad, Ben estaba preparando su concierto debut en el
Carnegie Hall y queria que fuera grabado, esto pasé cuando yo estaba
involucrado en los aspectos técnicos de la grabacion y tenia acceso a algun

40 | iben Music Publishers, Frank Proto.
http://www.liben.com/downloads/protobio.pdf
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equipo de alta calidad. Asi que intercambiamos favores, Ben estuvo de
acuerdo en tocar en mi recital y yo en grabar el suyo.
Otro serio obstaculo aparecio en el horizonte. En esos tiempos jamas habia
habido un recital de contrabajo en Manhattan. La escuela era todavia un lugar
muy conservador por esos dias. Mientras musicos como Donald Byrd, Herbie
Hancock, Don Sebesky, Dave Grusin y Herbie Mann, por nombrar sélo
algunos, todos eran estudiantes por esos tiempos. Tocar jazz estaba cerca
del fondo de la lista del comportamiento socialmente aceptable por la
administraciéon. Si eras atrapado en uno de esos salones de ensayo del
sotano tocando cualquier musica del diablo, sufririas una reprimenda del
sefor Rauscher o del sefior Sokoloff.
Bueno, con toda esta situacion del recital de contrabajo no habia algo que
pudiera hacer al respecto un estudiante de 22 anos pero cuando a David
Walter se le mete algo a la cabeza... Esa era otra historia! La escuela tenia
un comité que aprobaba todos los recitales. Cuando David presentdé mi
programa el presidente le dijo “Oh, esta todo bien, los contrabajistas no son
requeridos para dar recitales” a lo que David contesto, “Bueno, a él le gustaria
dar uno de todas maneras”, este pequefio encuentro se desarrollé algo asi:
Presidente: Pero nunca ha habido un recital de contrabajo en la escuela
antes.
David: Bueno, ¢ no seria este un buen momento para cambiar las cosas?.
— ¢, Pero por qué un contrabajista quisiera tener un recital? Después de
todo, el contrabajo no es un instrumento solista.
— Bueno, ¢no seria este un buen momento para cambiar las cosas?.
— Por dios, ¢Quién estaria interesado en venir a un recital de
contrabajo?.
— Eso esta bien, a él le gustaria hacerlo de todos modos.
— David, esto es totalmente innecesario. No tenemos tiempo para
programar mas recitales en este semestre.
— Bien, lo haremos en el siguiente.
— David, dije que no es requerido.
— Eso esta bien, a él le gustaria hacerlo de todos modos.
— jDavid!
— La primera o segunda semana de Mayo estaria bien.
Después de algunos intentos fallidos de impedir que sucediera por parte de
varios administradores que consideraban el recital de contrabajo como una
amenaza a la santidad de la misidn de la escuela, mi gran dia estaba
marcado. Mayo 11, 1964. El concierto tomé lugar en una de esas grandes
salas de conferencia que podia albergar 150 personas. Tenia una acustica
espléndida, especialmente vacio (como crei que seria). La estudiante a
tramoyista que trabajaba en el concierto debié haber percibido que estaba un
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poco nervioso asi que me dijo que no me preocupara porque “nadie a
excepcion de un par de amigos y familia viene a estas cosas” asi que me
calmé un poco y me relajé. Ben aparecié unos minutos antes de empezar a
las 5:30 anunciando “jshow time!”. Como si fuera nuestra entrada, nuestro
tramoyista aparecié de nuevo y nos dijo que iniciariamos cinco minutos mas
tarde. Cuando yo pregunté “;Por qué el retraso?” ella nos contestd que la
gente todavia seguia llegando “ La gente sigue llegando? Crei que esto iba
a ser una aventura con amigos y familia”, un par de minutos después
estabamos en marcha por el corredor hacia la entrada del salon. Llegamos a
las puertas cerradas, donde ella simultaneamente las jalé para abrirlas,
comenzo a aplaudir con sus manos y me dio un gran empujén para salir.
Amigo, ella estaba experimentada en este tipo de cosas. Una gran rafaga de
aplausos me recibié mientras yo trataba de dar un aire de “esto no es nada
nuevo para mi’ mientras rezaba que mis rodillas no colapsaran al caminar
hacia mi lugar en la cola del piano. En ese momento me di cuenta que estaba
ahi para la siguiente hora. Podria haber estado en el Carnegie Hall o en el
Madison Square Garden, no importaba. Todo lo que era visible era un mar
de gente con grandes sonrisas en sus caras. No solo todos los asientos
estaban ocupados, sino que habia personas paradas a lo largo de los bordes
y en la pared de atras de la sala. El lugar estaba repleto. En la primera fila se
sentd David y su esposa, y a lado de ellos Fred Zimmermann, el legendario
bajista y maestro. Yo habia estudiado dos afios con el sefior Z, quien también
habia sido maestro de David muchos afos antes. Mi primer maestro de
contrabajo, el doctor Goldberg, también habia sido alumno de Zimmermann.
Haciendo memoria, me di cuenta de lo afortunado que fui de tener a tres
dedicados de nuestro arte, como intérpretes, maestros y seres humanos. El
concierto estuvo razonablemente bien. Viendo hacia atras el programa
pienso que al menos fue musicalmente interesante para la audiencia. Tres
de las cuatro obras eran originales para contrabajo, las cuales todavia hoy
son inusuales. Hace cincuenta afios ni se habian escuchado.*!

41 Luizzi, Vito, Proto: Sonata 1963, The double bass blog.
http://liuzzivito.blogspot.mx/2014/11/proto-sonata-1963.html
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3. Analisis de la obra

Primer movimiento: Slow and Peaceful.

La sonata da inicio con un movimiento Lento y tranquilo que se desarrolla en un
ambito modal de Mi Frigio y en una dinamica general de piano. El movimiento, de
estructura monotematica, esta basado en dos elementos principales: la armonia,
llevada por el piano y la melodia, en el contrabajo. EI movimiento se centra en

resaltar la belleza de esta melodia con el sonido que el contrabajo genera.

En cuanto a la armonia, se utilizan solamente dos acordes que se van alternando a

cada compas durante el movimiento:

SLow and Peacerue
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F. Proto. Primer movimiento, Slow and peaceful. Compas 1 - 2. *

Tanto la alternancia de los acordes compas a compas, como el ritmo en octavos y
la articulacion, se mantendran como constantes, siendo la métrica y la dinamica las

Unicas variables.

42 Proto, Frank, Sonata 1963 para contrabajo y piano, ediciones Liben Music

Publisher, Ohio, E.U.A., 1974.
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El segundo elemento es la melodia del contrabajo y presenta las siguientes

caracteristicas:

e Se desenvuelve en una escala modal de Mi frigio.

e Elregistro de la melodia abarca la totalidad del registro del contrabajo, siendo

la nota mas grave un Mi indice 2 (compas 36), y la mas aguda un Do indice

6 (compas 16).

,
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6.

Registro que abarca el contrabajo en el 1er movimiento

e El ritmo es sincopado y evita atacar casi siempre el primer tiempo del

compas.

Segundo movimiento: Swing.

El segundo movimiento ataca inmediatamente después del primero. Maneja un

lenguaje de jazz en estilo de swing y tiene forma sonata. Presenta la siguiente

estructura:
Exposicion Desarrollo | Reexposiciéon
Coda
2do 1er tema 1er
1er Tema| Puente Tema + 2do tema Tema 2do Tema
c1-31 C32-39 | c40-61 c62-84 c85-96 |c97-105 |c106-131

62



Exposicion
El primer tema (c. 1-9) es una melodia en el piano de caracter misterioso. Esta
basada en una combinacion de la escala menor de blues y de la escala alterada de

La. El contrabajo sostiene un pedal de Mi, octavado en su registro mas grave.
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1er Tema (primera presentacion)
F. Proto. Segundo movimiento, Swing. Compas 1 — 4.

) : j bf hf "
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Escala menor de blues
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Escala alterada

La melodia asciende y se detiene un total de tres veces para posteriormente

descender. Cada presentacion del tema terminara con la siguiente férmula ritmica:

Férmula ritmica que aparece al final de cada presentacion del 1er tema
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En la segunda presentacion del primer tema (c. 10-19), éste es transportado un
semitono arriba y muestra ahora una textura contrapuntistica en el piano, con una
pregunta en la mano izquierda y una respuesta en la mano derecha. El contrabajo

sostiene el pedal en Mi.
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1er Tema (segunda presentacion)
F. Proto. Segundo movimiento, Swing. Compas 9 — 12.

La tercera presentacion del tema (c. 20-28) tiene al contrabajo como protagonista.
La melodia asciende nuevamente un semitono, y ahora es el piano quien responde
a la pregunta utilizando acordes en ritmo sincopado. Destaca el uso de la técnica

de pizzicato en el contrabajo, técnica muy usada por este instrumento en el jazz.
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1er Tema (tercera presentacion)
F. Proto. Segundo movimiento, Swing. Compas 19 — 22.
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Puente

El puente (c. 32-39) es breve, y se encuentra en un ritmo atresillado. El pasaje
nuevamente estd basado en una escala alterada, en esta ocasiéon de Si locrio, y

culmina con un compas de silencio.
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Puente

F. Proto. Segundo movimiento, Swing. Compas 33 — 35.

El segundo tema (c. 40-61) consiste en una improvisacion del contrabajo sobre el

primer tema, mientras que el piano se mueve cromaticamente en un ritmo de

blancas:

22

2do Tema

F. Proto. Segundo movimiento, Swing. Compas 41 — 45.

El motivo de los compases 57 y 58 también es relevante, pues cobrara mayor

relevancia en la reexposicion:
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F. Proto. Segundo movimiento, Swing. Compas 57 — 58.

Algo interesante a resaltar es el hecho de que, en la exposicidén, cada seccion

(primer tema, puente y segundo tema) termina con en un compas de 2/4.
Desarrollo

El desarrollo (c. 62-84) toma los elementos empleados en la exposicion y los

fragmenta para después alternarlos.
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Azul: fragmento basado en el puente.

F. Proto. Segundo movimiento, Swing. Compas 61 - 64 (Desarrollo).
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F. Proto. Segundo movimiento, Swing. Compas 69 — 73 (Desarrollo).

Reexposicion

En la reexposicion, el primer tema (c. 85-96) se encuentra mas acotado respecto de

como se vio en la exposicion, presentando una variante de lo que fue la tercera

presentacion del tema (c. 20-31).

Se omite el puente e inmediatamente se reexpone el segundo tema (c. 97-105).

Este también es una variacién que consiste en una nueva improvisacioén por parte

del contrabajo y una evolucién del motivo de los compases 57-58.
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Reexposicién del 2do tema
F. Proto. Segundo movimiento, Swing. Compas 102 -103.
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Coda
En la coda (c. 106-131) se crea una textura que mezcla los elementos de los dos

temas y el puente.
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Rojo: 1er tema Azul: Puente Verde: 2do tema

F. Proto. Segqundo movimiento, Swing. Compas 115 - 118 (Coda).

3er movimiento: Molto Adagio
Este movimiento es de estructura binaria (A-B) y enlaza al final con el cuarto y ultimo

movimiento de la sonata.

c1-35 C36-45

La parte A (c. 1-35) contiene un gran pasaje de piano solo (c. 1-16) en el que se
introduce por completo el material que se utilizara en esta seccion: una melodia
armonizada casi en su totalidad por acordes de cuarta justa y acordes de séptima
de dominante.

Una vez expuesto el material tematico por el piano, el bajo realiza una imitacion y

posteriormente comienza a dialogar con el piano.
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Material tematico expuesto por el piano en el 3er movimiento

F. Proto. Tercer movimiento, Molto adagio. Compas 1 — 3.
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El mismo material ahora en el contrabajo, el piano y el contrabajo dialogan.

F. Proto. Tercer movimiento, Molto adagio. Compas 21 — 23.

A partir del compas 26, el piano recupera el protagonismo y el material evoluciona
en un blues, género que en sus origenes es muy cercano al jazz. La parte de piano
emplea apoyaturas dentro de una escala de blues sobre las teclas negras del
teclado mientras que el contrabajo realiza un descenso por la escala cromatica.
Toda la armonia del pasaje esta hecha con acordes por cuarta. Posteriormente, en

69



el pasaje ad libitum del compas 35, el contrabajo presentara parte del mismo

material.
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F. Proto. Tercer movimiento, Molto adagio. Compas 24 — 26.
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La linea melddica del compas 26, en donde da inicio el blues, es citado por el contrabajo
en el compas 35.
F. Proto. Tercer movimiento, Molto adagio. Compas 33 — 35.

La parte B inicia con el piu mosso del compas 36. Este pasaje sirve de enlace con
el 4to movimiento de la sonata. En esta seccion destaca que las melodias del
contrabajo y del piano se encuentran al unisono y que la textura es casi homofonica,

creando un gran contraste con la parte A en la que el tratamiento del material era
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imitativo. Esta seccion también contrasta arménicamente pues, por primera vez en

el movimiento, se introducen acordes de triada.
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El contrabajo y el piano al unisono.

F. Proto. Tercer movimiento, Molto adagio. Compas 36 — 38.

4to movimiento: Allegro energico.

Este movimiento se encuentra escrito en un estilo Fugato (una fuga no tan estricta)

con una exposicion muy clara del sujeto y un desarrollo no tan riguroso del mismo.

Su estructura es la siguiente:

Exposicion Desarrollo Eecapltulacm Coda
Cb. S
Ep. R
Pno.D R | Ext. Ep. |S Ep. Ep. (Adagio
Mov. 3)
Pno.1 s |cCs s s |©S
;::mp 1-4 |58 [9-11 |12-16 |17-31 |32-35 | 36-46 |47-56 |57-63 |ea-67 |07 | 73107
S.: Sujeto  CS.: Contrasujeto R.: Respuesta

Ext.: Extension

Ep.:Episodio
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Exposicion

La exposicion del fugato esta escrita para la parte del piano. El sujeto es presentado

inicialmente por la mano izquierda del piano en la tonalidad de La menor vy tiene

una duracion de 4 compases:

F. Proto. Cuarto movimiento, Allegro energico. Compas 1 — 4.

La respuesta (sobre el V grado) la realiza la voz aguda del piano en los compases

del 5 al 8. La mano izquierda lleva el contrasujeto.
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F. Proto. Cuarto movimiento, Allegro energico. Compas 5 — 8.

Una pequefia extension de 3 compases conecta con el inicio del desarrollo.

A S
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F. Proto. Cuarto movimiento, Allegro energico. Compas 9 — 11.

Desarrollo

En el desarrollo del fugato el sujeto se presenta 2 veces, intercalando por episodios
basados en las ideas del sujeto y del contrasujeto. La primera presentacion (c. 12-
16) del sujeto es textual y se encuentra en la voz del contrabajo sobre La menor,

luego el piano hace una imitaciéon del mismo sujeto.

¢

F. Proto. Cuarto movimiento, Allegro energico. Compas 12 — 15.

El primer episodio (c. 17-31) se basa en la idea al final de la exposicion y en la

melodia del contrasujeto.
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F. Proto. Cuarto movimiento, Allegro energico. Compas 17 — 20.

En el compas 32 inicia una nueva presentacion del sujeto en Do menor con una
variante. De ahi le siguen dos episodios consecutivos, el primero de ellos en el

compas 36 y el segundo en el 47. Este Gltimo es una variante del primer episodio.

Para concluir la seccién del desarrollo, Proto reutiliza material de los movimientos
anteriores, mas precisamente del Adagio que daba inicio en el compas 26 del
segundo movimiento. También introduce en el compas 63 el primer tema del

segundo movimiento.
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Recapitulacion
En los compases 64 a 72 se lleva a cabo la recapitulacién del sujeto, de manera
casi idéntica a la exposicion.

Coda

Para construir la coda, el compositor vuelve a tomar elementos y motivos de los
movimientos anteriores. Del compas 73 al 93 desarrolla el motivo basado en el
primer tema del segundo movimiento a manera de imitacion, para posteriormente
citar de manera textual el Andante del tercer movimiento (c. 94-101) y concluir con
un breve pasaje basado nuevamente en el motivo del primer tema del movimiento

en forma sonata.
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F. Proto. Cuarto movimiento, Allegro energico. Compas 77 — 80.

75



P ==
v T Wl‘.l"

T Pﬁ_;__‘ﬂl
'H’—s = | ANdANTE

i
i

el

]
like
g

-
-
2
an
SR
h..
Eane )
4

JTi =7=s -—qi"_“&zﬁﬁ

14
2h 4
H

) 8
 — .

"—/VJ\_/ =

F. Proto. Cuarto movimiento, Allegro energico. Compas 94 — 98.
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4. Comentarios personales

La Sonata 1963 de Frank Proto ha sido |la primera obra contemporanea que abordé
en mi carrera y sin duda la mas divertida de todo el repertorio que he llegado a tocar.
Al ser una composicion donde Proto buscaba hacer una musica totalmente
‘estadounidense’, utiliza bastantes recursos del jazz lo que le da una sonoridad muy
original y novedosa. Por ejemplo, en el segundo movimiento, donde el contrabajo
parece estar improvisando, es necesario imprimirle ese swing que es tan importante
dentro de esta musica. Para lograrlo busqué acentuar el segundo y cuarto tiempo
del compas y atresillar los valores ritmicos procurando dar ese efecto que crean los
contrabajistas en el jazz.

Una de las dificultades mas grandes que tuve con esta pieza fue el hecho de que
no se encuentra en un sistema tonal tradicional, por lo cual al principio me costaba
mucho trabajo lograr una afinacién correcta. No podia relacionar las notas unas con
las otras y me sentia sin los pies en la tierra, hasta que poco a poco me fui acoplando
a la nueva jerarquizacién de sonidos y comencé a memorizar y a cantar las frases,
después de un tiempo pude acostumbrarme a las nuevas escalas y sonoridades
hasta lograr un buen resultado.

Técnicamente es la obra de menor dificultad dentro de mi programa, a excepcion
del ultimo movimiento que es bastante complejo; los otros tres son de un nivel
intermedio. Sin embargo, la pieza no es del todo facil ya que, ademas del problema
de la afinacién antes mencionado, también se presentan cambios de compases no
convencionales donde es facil perderse y saltos de intervalos muy dificiles de lograr,
ademas de que fue la pieza mas dificil en ensamblar con el piano.

Me da mucho gusto poder tocar esta obra en mi titulacién ya que, en lo personal,
me gusta mucho el jazz y se muestra la importancia, versatilidad y posibilidades del

contrabajo en la mayoria de los géneros musicales existentes.
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Capitulo 4. Sergei Koussevitzky y su concierto para Contrabajo

4.1. Datos biograficos de Sergei Koussevitzky

Nacio el 26 de julio de 1874 en la comunidad de Vishniy Volochek cerca de Moscu.
Durante su infancia aprendi6 a tocar la trompeta y a los 14 afos recibié una beca
para ingresar al Instituto Filarmdnico de Moscu. Aqui estudidé contrabajo con Joseph
Rambusek y teoria musical y composicion con Pavel Blaramgerg y Semion
Kruglikov®. En 1894 formé parte de la Orquesta del Teatro Bolshoi donde en 1901
sustituy6 a su maestro Rambusek como contrabajista principal. En 1905 se mudo a
Berlin donde vio dirigir a Strauss y a Weingartner, aqui continu6 con sus recitales
como solista y practicd direccion orquestal con una orquesta de estudiantes.
Finalmente, en 1908 hizo su debut profesional como director al frente de la
Filarmonica de Berlin con un programa que incluy6 el Concierto para piano en Do
menor de Rachmaninov con el propio compositor como solista.

Tras volver a Rusia, fundé en 1909 la Orquesta Koussevitzky, la cual se hizo popular
a lo largo de todo el pais y con la que organiz6 varios conciertos en barcos que
atravesaban el Volga. Al mismo tiempo fundé su propia editorial, Editions Russes
de Musique la cual se especializaba en musica rusa del momento. Llegoé a publicar
obras de Scriabin, Stravinsky y Glazunov. En 1915 adquirio la editorial K. Gutheil y
la fusiond con la suya.

Después de la Revolucion Rusa Koussevitzky aceptd dirigir la nueva Orquesta
Sinfonica Estatal de Petrogrado entre 1917 y 1920, sin embargo, en este mismo afo
de 1920 abandoné la Union Soviética y se trasladé a Berlin y posteriormente a Paris.
En la capital francesa en 1921 fundé los Conciertos Koussevitzky, una agrupacion
de musicos con la que present6 obras nuevas de compositores rusos y franceses

tales como Prokofiev, Stravinsky y Ravel.

43 Brun, Paul, History of the double bass, Francia, 1989, pag. 42.
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Ya en 1924 se mudod a los Estados Unidos donde se estableceria definitivamente;
sustituyé a Pierre Monteux al frente de la Orquesta Sinfonica de Boston y aqui
permanecio durante 25 afos.

A finales de la década de los veinte, Koussevitzky se presenté como solista en salas

tan importantes como el Boston Symphony Hall y en el Carnegie Hall y con estos
recitales se gand el respeto y reconocimiento de las altas esferas de la musica
estadounidense, de sus colegas directores y de los miembros de la Orquesta de
Boston. También durante esta época realiz6 grabaciones con él mismo en el
contrabajo, dejando registro de sus cualidades interpretativas: notable elegancia,
excelente afinacidn y una gran calidad de sonido*.

Durante su trayectoria al frente de la Orquesta Sinfonica de Boston siempre dio
apoyo y difusiéon a la musica contemporanea de su tiempo, por ejemplo, para los
cincuenta anos de la orquesta estrend obras como el Concierto para piano en Sol
mayor de Ravel, la Segunda Rapsodia de Gershwin, la Cuarta Sinfonia de
Prokofiev, la Musica concertante para cuerdas y metales de Hindemith, el Concierto
para cuerdas de Bela Bartok y la Sinfonia de los salmos de igor Stravinsky.
También fue un gran impulsor en el campo de la educacion; a partir de 1940 realizo
una importante labor pedagogica en los cursos de verano del Berkshire Music
Center dentro del marco del Festival de Tanglewood en Massachusetts. A lo largo
de estos cursos de verano contd con la presencia de musicos como Messiaen,
Hindemith o Leonard Bernstein, este ultimo alumno de Koussevitzky.

En 1942 cred la fundacion Koussevitzky, que tenia como obijetivo la creacion y
difusién de nuevas obras; con este organismo estrend la 6pera Peter Grimes de

Britten, el Concierto para orquesta de Bela Bartok, la Sinfonia niumero tres de Aaron
Copland y la sinfonia Turangalila de Messiaen.

Finalmente, después de una larga y exitosa carrera como contrabajista y director al

frente de la sinfonica de Boston, murié el 4 de junio de 1951.

4 sankey, Stuart, The concerto of Koussevitsky, Sociedad Internacional de Contrabajistas,
Vol. XVIII no. 3, 1993, pag. 40.
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4.2. Contexto historico de la obra

Koussevitzky compuso su concierto y la mayor parte de sus obras durante los
primeros afos de 1900; en esta primera década del siglo XX Rusia era uno de
los pocos paises de Europa que aun permanecian bajo el gobierno de una
monarquia, especificamente bajo el reinado del zar Nicolas Il quien se mantendria
en el poder de 1892 a 1917.

A pesar de la depresion econdmica que sufrié el pais hacia finales del siglo XIX,
entre los afos de 1890 y 1900 Rusia se enfocé totalmente a la modernizacion. La
produccion del carbdn, hierro, acero y petréleo se triplico, la construccion de vias
ferroviarias se duplico y para el afio de 1904 se concreto el proyecto del tren
transiberiano, una ruta que unio al pais desde Moscu hasta Vladivostok.

Aunque la industrializacién y la modernizacion parecian ir viento en popa, las
consecuencias sociales eran enormes. Este gran desarrollo produjo un aumento
significativo de la burguesia y la clase obrera, al igual que la desigualdad y la
explotacion de las clases mas bajas. Esta nueva y creciente clase obrera tenia
muchos motivos de descontento: condiciones sanitarias deplorables, horas largas
de trabajo (de diez a once horas diarias y seis dias por semana era el promedio),
riesgo constante de accidentes y muertes, abusos de los capataces y un salario que
se encontraba entre los mas bajos de Europa. Es por esto que los trabajadores de
las fabricas y los campos comenzaron a organizarse en sindicatos y partidos
politicos, como por ejemplo el Partido Obrero Socialdemédcrata de Rusia o el Partido
Social-Revolucionario. De este ultimo surgié la figura de Vladimir llich Ulianov mejor
conocido como Lenin, quien seria el politico mas talentoso de los socialistas
revolucionarios y cambiaria la historia de Rusia para siempre.

Para 1905 (afio en el que Koussevitzky estrend su concierto) acontecio la revolucion
de 1905, una agitacion social y politica sin precedentes que inicié a partir de la
violenta represion acontecida el 9 de enero de ese mismo afio en la ciudad de San
Petersburgo. Aquel dia doscientos mil trabajadores se reunieron a las puertas del
Palacio de Invierno, residencia del zar Nicolas Il; organizados por el padre Georgie

Gapon demandaban directamente al zar un salario mas alto y mejores condiciones
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laborales tras el fracaso de numerosas huelgas hechas a finales del afio de 1904.
Sin embargo, ante esta situacion el tio del Zar, el duque Vladimir Aleksandrovich,
ordend abrir fuego contra la multitud. En total se calcula que murieron unos
doscientos manifestantes y ochocientos resultaron heridos. La noticia de la matanza
no tardd en conocerse en todo el pais, lo que desencadend que muchos campesinos
se sublevaran en zonas rurales y se dieran numerosas huelgas en diferentes
ciudades y motines en las fuerzas armadas. Todo esto se extendié durante un afo.
Finalmente, en 1906 Nicolas Il, en sus intentos de apaciguar a los manifestantes,
cred el parlamento ruso, la Duma, aunque él conservaba todo el poder. Sin
embargo, la opinion del pueblo ya se habia vuelto muy radical y la chispa de la
revolucion se encontraba encendida. Los socialistas boicotearon la Duma vy
finalmente la Revolucion Bolchevique derrocé al zar en 1917.

Fue en medio de este contexto de modernizacion y descontento politico y social que
Koussevitzky dio sus primeros pasos en su exitosa carrera de contrabajista. Como
ya se menciono, a los veinte afos ingreso a la Orquesta del Bolshoi y a los veintidés
comenzo a ofrecer recitales como solista. Fue en estos conciertos que encontré un
buen lugar para presentar sus composiciones y aunque nunca fue un compositor de

oficio, en los primeros afios del siglo escribié cinco obras:

o Valse miniatura op. 1

o Chanson triste op. 2

o Concierto para contrabajo y orquesta en Fa sostenido menor op. 3
o Humoresque op. 4

o Andante

El concierto para contrabajo fue escrito en 1903 y se estrend en la ciudad de Moscu
en 1905 con él mismo como solista. Sin embargo, este concierto no lo compuso él

solo, sino que lo haria con la ayuda y guia de su amigo Reinhold Gliere*, compositor

45 Goodwin, Noel, Koussevitsky Sergei, New Grove Dictionary of Music and Musicians, Vol.
X, ediciones Mcmillan Publishers Limited, Londres, pags. 219 —221.
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fiel a la tradicion romantica rusa quien posteriormente compuso sus Cuatro piezas
para contrabajo y piano, famosas dentro del repertorio del instrumento.

Tras la muerte de Koussevitzky en 1951 todo el catalogo de sus obras y las que
pertenecian a su editorial Editions Russes de Musique fueron vendidas a Boosey y
Hawkes. Sin embargo, cabe destacar que la parte del concierto que comprd Boosey
y Hawkes es solamente una fotografia de la partitura original y tiene muchos
problemas. En ellalos nombres de los instrumentos, claves y armaduras sélo estan
en la primera pagina; las dinamicas y ligaduras estan omitidas al igual que las
marcas de tempo; la parte solista esta pobremente escrita con demasiadas lineas
adicionales para evitar el uso de la clave de sol. Ademas, la parte intermedia tiene
seis paginas escritas por una persona diferente®.

Aunque Koussevitzky nunca fue un compositor como tal, dejé tras de si un pufiado
de piezas que, sin lugar a duda, guardan un lugar importante dentro del repertorio
del contrabajo. Su concierto es de los mas famosos en las escuelas de musica del

mundo y fundamental en el programa de estudios del instrumento.

46 Sankey, Stuart The concerto of Koussevistky, Sociedad Internacional de Contrabajistas,
Vol. Xlll no. 3, 1993, pégs. 40 — 63.
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4.3. Analisis de la obra

El Concierto para Contrabajo y orquesta en Fa sostenido menor de Koussevitzky

consta de tres movimientos: Allegro — Andante — Allegro. Sin embargo, desde otro

enfoque puede verse como un unico gran movimiento con la forma ternaria A- B-A,

debido a que el primer y segundo movimiento estan unidos y el tercer movimiento

€s una reexposicion del primero.

1er Movimiento: Allegro

Este primer movimiento esta estructurado de la siguiente manera:

Seccion Introduccion A B Transicion
al 2° Mov.
Compas 1-20 21 -85 86 - 143 144 - 148

La introduccién tiene un caracter enérgico y triunfante, inicia con un tutti de la

orquesta y con los cornos llevando la voz principal.

Allegro
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S. Koussevitzky. Primer movimiento, Allegro. Compés 1 — 3.4

47 Koussevitsky, Sergei, Concierto para contrabajo en Fa sostenido menor para

contrabajo y piano, ediciones Liben Music Publisher, Nueva York, E.U.A. 2000.
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Después entra el contrabajo solo a manera de recitativo:
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S. Koussevitzky. Primer movimiento, Allegro. Compas 7 — 10.

Esta misma formula vuelve a repetirse, interviene la orquesta y después regresa el

recitativo del contrabajo que resuelve a la seccion A.

Seccion A.
Esta seccion se divide en tres partes, las primeras dos se caracterizan por ser
similares y tener frases largas y melancolicas. En la primera parte se presenta el

tema que se desarrolla a lo largo de cuatro frases en la tonica de Fa sostenido

menor.
f ST T S o M TS
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S. Koussevitzky. Primer movimiento, Allegro. Compas 21 — 24.

La segunda parte inicia en compas 41; se presenta el tema principal, pero ahora se
desarrolla en el relativo mayor y nos lleva directamente a la tercera parte de esta

primera seccion.
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S. Koussevitzky. Primer movimiento, Allegro. Compas 41 — 47.
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La tercera parte es contrastante con las primeras dos; el compas cambia de 2/4 a
4/4 y el contrabajo ya no lleva melodias largas y nostalgicas sino que adquiere mas
movimiento a través de figuras de menor valor como el tresillo y posteriormente las
semicorcheas. Después de que finaliza este episodio del solista, se presenta un

pequeno puente de ocho compases para dar paso a la seccion B.
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S. Koussevitzky. Primer movimiento, Allegro. Compas 66 -74.

Seccion B.

Esta seccion inicia en el homdnimo de la tonalidad original, en Fa sostenido mayor;
también esta dividida en tres partes.

Esta nueva seccion tiene un caracter muy cantabile. Esta construido en su mayoria
por grados conjuntos, aunque en varios momentos aparecen arpegios de Fa
sostenido mayor. Esta seccion precisa de una gran dosificacién en el nivel de
crescendo. Es decir, es necesario calcular muy bien cuanto se va a crecer en cada
una de las partes de la melodia para poder llegar a fortisimo en el lugar indicado,

en el compas 118. A partir de aqui la melodia comienza a descender hacia la tercera
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parte de esta seccion y lo que se podria considerar como el climax de este primer

movimiento.
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S. Koussevitzky. Primer movimiento, Allegro. Compas 110 — 128.
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La tercera parte de esta seccion se podria considerar que ocupa el lugar de la
tradicional cadencia de cada concierto y es, sin duda, el pasaje técnicamente mas
dificil del movimiento ya que utiliza dobles cuerdas y extensiones para poder realizar
rapidamente los cambios entre intervalos de quinta y de sexta menor.

Al

S. Koussevitzky. Primer movimiento, Allegro. Compas 124 — 131.
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El siguiente aspecto importante de esta parte es el dialogo que ocurre entre el
contrabajo y la orquesta en los compases 142 a 144. Esta conexion entre las
melodias del solista y de la orquesta forma un gran arpegio ascendente que es
continuado por una melodia en la orquesta y que conduce muy claramente hacia el

inicio del segundo movimiento.

S. Koussevitzky. Primer movimiento, Allegro. Compas 142 — 144.

A partir del compas 144 ocurre una transicién armoénica mediante una progresién de
acordes de séptima de dominante; los ultimos cuatro compases de este movimiento
se construyen sobre el acorde de Re con séptima menor, como dominante de Sol
mayor, el cual es el primer acorde del movimiento siguiente, sin embargo no

resuelve ya que se convierte en un acorde de Sol con séptima menor.

L
Tw
H

/p A\
/4 > /4
VN NP3 23V SN NN ey D
1 1

1 18

1
- = e -

1 i { } {
t 1 + jl 1 { 1 1 1] 1 d

e
Lhex
hd
h 4
H ]
<
o
> g
|
HD

attacea
S. Koussevitzky. Primer movimiento, Allegro. Compas 144 — 148.
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La transicidon continua en el segundo compas del siguiente movimiento con el acorde
de Si mayor con séptima dominante que, sin embargo, no resuelve ya que el acorde
del siguiente compas es el de Mi mayor con séptima dominante. Es hasta el cuarto

compas que finalmente resuelve a La mayor.

2° movimiento: Andante
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S. Koussevitzky. Segundo movimiento, Andante. Compas 1 — 6.
Este movimiento se estructura de la siguiente manera:
Seccién Introduccion A B A’ Coda
Compas 1-3 4-31 32 -69 70 -90 91 -103

La introduccion, como ya se menciond antes, es la continuacién de una transicidon
que une al primer y segundo movimiento; la seccidén A inicia en el cuarto compas
cuando finalmente la progresion de acordes de séptima resuelve a La mayor, que

es la tonalidad de este movimiento y el relativo mayor de la tonalidad del concierto.
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Seccion A.

Ya con la tonalidad establecida, el contrabajo toca desde el primer tiempo del cuarto
compas. Esta primera seccion se caracteriza por ser increiblemente delicada y
dulce, con frases largas y cantabiles, llenas de sosiego, mientras el piano acompana
haciendo resonancias de la melodia del contrabajo al final de las frases.

S. Koussevitzky. Segundo movimiento, Andante. Compas 4 — 12.

Toda esta seccidn A dura hasta el compas 31 y se mantiene todo el tiempo en La
mayor con frases parecidas entre si y con un caracter similar. El solista termina de
tocar en el compas 26 y en los siguientes cinco compases hay un pequefio puente
que lleva a la seccidn B, en este puente el piano modula hacia Re mayor con motivo

del tema principal.
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S. Koussevitzky. Segundo movimiento, Andante. Compas 26 — 30.

Seccion B.
Esta seccion es contrastante con la anterior y se divide en dos partes, la primera
esta constituida por frases en semicorcheas sobre la tonalidad de Re mayor.

Presenta una secuencia primero en Re mayor que después transporta a Mi mayor.
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De esta primera frase se traslada a un pasaje de arpegios ascendentes que conduce
a una parte muy importante desde el punto de vista técnico, que son las octavas.
Este pasaje que empieza en el compas 42 y finaliza en el compas 45, esta
constituido por tresillos en los cuales van apareciendo octavas consecutivas y
representa un gran reto ya que la afinacion debe ser muy precisa. Lograr una buena
afinacion es complicado ya que se debe utilizar el dedo pulgar de la mano izquierda

al mismo tiempo que se toca la octava con el tercer dedo de la misma mano.
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S. Koussevitzky. Segundo movimiento, Andante. Compas 36 — 45.

La segunda parte de la seccion B inicia en el compas 49; antes de llegar aqui hay

un pequeno puente de tres compases donde la parte solista del contrabajo, a traves
de una melodia cromatica ascendente, lleva a este nuevo pasaje que se caracteriza

por manejar dos voces y acumula mas tension y drama.
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S. Koussevitzky. Segundo movimiento, Andante. Compas 51 — 55.
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Toda esta parte acaba hasta el compas 69 cuando, después de un pasaje muy
emocionante del solista, hay un regreso a La mayor. En los ultimos cuatro compases

de esta parte vuelve a haber un pequefio puente donde regresa el motivo del tema

principal para ir a la seccion A’.

T

S. Koussevitzky. Segundo movimiento, Andante. Compas 66 — 69.

Seccion A'.

La tercera seccion de este movimiento inicia con la re-exposicién del tema inicial en
el solista, pero esta vez con una variacién en el acompafamiento: en lugar de solo
resaltar los tiempos fuertes y cambios de funcion tonal, en esta recapitulaciéon el
piano acompaina con una gran textura construida a partir de arpegios en seisillos.
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S Koussevitzky. Sequndo movimiento, Andante. Compas 69 — 73.
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Para terminar el movimiento, en el compas 91 inicia la Coda en la cual se vuelve a
presentar el tema. Sin embargo, aunque en la partitura esta escrito que se debe
tocar en la regidon media del instrumento se ha creado una tradicion de
interpretacion, en la que participan notables y reconocidos contrabajistas, donde se
utilizan los armonicos naturales del instrumento, produciendo otro timbre y un
nuevo color aun mas dulce y gentil que contrasta con todo lo anterior. En mi caso

personal decidi tocar la coda con los arménicos naturales y continuar con la tradicién

iniciado por los grandes intérpretes.

S. Koussevitzky. Segundo movimiento, Andante. Compas 88 — 103.
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3er Movimiento: Allegro

La estructura de este ultimo movimiento es la siguiente:

Seccion Introduccion A B Coda

Compas 1-20 21-61 62 - 107 108 - 129

Como ya se ha mencionado antes, este tercer movimiento es una reexposicion del
primero, donde la introduccién y la primera parte de la seccion A son exactamente
iguales. Es hasta la segunda parte de esta misma seccion en el compas 49 que

aparece una variacion.

Compas 49 - 50 del Primer Movimiento

Inversion del
material del
primer
Movimiento
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Compas 49 — 52 del Tercer Movimiento

Como se puede apreciar, esta variacion es muy similar al pasaje del primer
movimiento solamente que se encuentra invertida; esta parte continuara con la

misma inercia hasta resolver al compas 61 donde inicia la seccion B.
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Seccion B.

Esta nueva seccion se encuentra dividida en dos partes, la primera inicia con un

puente de cinco compases con indicaciones de marcatissimo y fortissimo, que

conduce al nuevo pasaje melddico de la parte solista.
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S. Koussevitzky. Tercer movimiento, Allegro. Compas 61 — 66.

Esta nueva intervencion del solista es un pasaje caracterizado por estar construido

sobre frases largas y valores de negras y blancas; tiene un caracter que continua

con la idea general del concierto de una increible expresividad, pasion y dulzura,

hasta que resuelve en el compas 92 a la segunda parte de la seccion B.
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S. Koussevitzky. Tercer movimiento, Allegro. Compas 80 — 91.
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Esta segunda parte es totalmente contrastante con la seccion anterior y es el punto
climatico del movimiento. Al igual que en el primer movimiento, se trata de un pasaje
virtuoso construido en semicorcheas y de gran complejidad técnica tanto para la
mano izquierda como la mano derecha. Se extiende a lo largo de dieciséis

compases que desemboca finalmente a la coda.

S. Koussevitzky. Tercer movimiento, Allegro. Compas 92 — 113.
Coda.

Inicia en el compas 108 con el tema principal del segundo movimiento sobre la
tonalidad de Fa sostenido mayor y se extiende hasta el compas 123 donde el solista
mantiene una nota redonda que se liga al siguiente compas. En los ultimos cinco

compases el piano cierra el concierto en la tonalidad de Fa sostenido mayor.
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S. Koussevitzky. Tercer movimiento, Allegro. Compas 108 — 125.
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4.4. Comentarios personales

A pesar de que esta obra poco tiene que ver con mi tema de investigacion y en un
principio el Concierto para Contrabajo y orquesta en Fa sostenido menor de
Koussevitzky no estaba dentro de mi programa de titulacién, fue mi maestro Mario
Martinez quien me sugiri6 y convencié de incluirlo, debido a la necesidad y
obligacion de tocar para mi examen una de las obras mas emblematicas dentro del
repertorio del instrumento.

Esta pieza probablemente se ensefa en todas las escuelas de musica del mundo;
se toca en los ultimos anos de la carrera por su alta dificultad y es uno de los
conciertos mas solicitados para las audiciones de orquestas profesionales. Su valor
pedagogico es altisimo e imprescindible.

Como ya dije antes, aunque no estaba dentro de mis planes, esta obra junto a la
suite es de mis favoritas del programa. Su romanticismo desbordado y su increible
lirismo y pasion desde siempre me han cautivado.

En general, el concierto estd basado en dos maneras de construir pasajes. El
recurso que mas se utiliza son las frases largas y cantabiles de una extraordinaria
dulzura y expresividad donde lo primordial es tener un control perfecto del arco
tenuto, un sonido continuo y de gran proyeccion y una gran musicalidad para poder
darle sentido a frases tan extensas. La interpretacion de este tipo de frases largas
y cantabiles es, en lo personal, una de mis fortalezas. El otro recurso en que
Koussevitzky desarrolla sus ideas son con pasajes de un virtuosismo y arrebato
impresionante. Estas partes se presentan hacia el final del primer y tercer
movimiento y son dos momentos climaticos. Sin duda podria decir que son los
pasajes mas dificiles de todo mi programa y los que me llevaron a alcanzar mis
limites.

Me causa una enorme satisfaccion poder presentar este concierto, no solo por su
gran belleza, sino también porque, con esta obra, puedo demostrar que poseo el

nivel necesario para poder llamarme musico profesional.
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