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RESUMEN

Mediante la presente tesis se realizard un analisis de la forma y estilo del
Concierto para Contrabajo y Orquesta en Fa Sostenido Menor, asi como
recalcar ciertos aspectos biograficos del autor que serviran de ayuda para
entender mejor su obra.

Desde el preciso momento que se comienza el estudio y montaje de una obra
es de vital importancia realizar un analisis musical tanto desde el punto de
vista estilistico como formal e interpretativo, ya que cada periodo de la musica
y cada compositor tienen sus propias particularidades; salen a la luz las
siguientes interrogantes: ¢cuales son las principales caracteristicas en
cuanto al estilo, forma e interpretacion correspondiente al periodo en que fue
escrito el Concierto para contrabajo de Sergei Koussevitzky? Compositores
e intérpretes han aportado en el desarrollo de la técnica y estilo de interpretar
sus obras. El citado concierto no es la excepcién y merece estudiarlo a fondo
ya que la informacion adquirida aqui, de seguro sera de gran beneficio para
el crecimiento musical.

Ademas que son diversas las definiciones que se le pueden dar a la palabra
“Analisis Musical”.

Segun el Diccionario de la MUsica, Harvard 2014, lo describe como el estudio
de la estructura musical aplicado a las obras o a la interpretacion.?

Por otro lado, el Diccionario de la MuUsica, Larousse sefiala que el analisis
consiste en estudiar una obra para definir la forma, la tonalidad, la estructura,
el ritmo, la armonia, la orquestacion, la tematica, la melodia, las dindmicas,
etc.?

! (Hardvard, 2014)

2 (Larousse, 2014)
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De acuerdo a los autores: Luis Angel de Benito y Javier Artaza Fano, en su
libro “Guia practica para la aplicacion metodolégica del anélisis musical”
proponen al analisis musical como una herramienta de trabajo para la Musica
e inclusive como disciplina de ensefianza en la formaciéonde la misma. El
analisis musical toma como punto de partida el estudio de la musica, o dicho
de otra manera los mismos elementos que la constituyen llevan a una
verdadera comprension de la obra musical desde el punto de vista armonico,
formal, fraseoldgico, etc.3

Nicholas Cook en la revista “Quodlibet” en su articulo ¢Qué nos dice el
analisis musical? Indica que es lo que hace que un analisis sea bueno y otro
no, por lo cual hay que ser eficaces obteniendo los datos que verdaderamente
sirvan para comprender la esencia de la construccion musical, mas alla de lo
obvio o de lo idealizado desde la semidtica musical o desde cualquier otro
ambito al que se quiera referir.*

PALABRAS CLAVE

ANALISIS, CONCIERTO, CONTRABAJO, ESTILO, PERIODO
POSTROMANTICO SIGLO XX.

3 (de Benito & Artaza Fano, 2004, pags. 6-7)

4 (Cook, pag. 13)
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ABSTRACT

This thesis intends to carry out a deep and rigorous analysis of the form and
style of the Sergei Koussevitzky’s Double bass and Orchestra Concerto in f
sharp minor, as well as to emphasize certain biographical aspects of the
author, which will help to the better understanding of his work.

From the very moment that the study of a piece begins as well as its
performing, it's very important to work in a musical analysis, starting from the
point of view of interpretation, and going through the style, and
interpretation; since each period of music, and every composer have their
own particularities, it should consider the following questions: What are the
main characteristics in terms of style form and interpretation for the period in
which the Koussevitzky double bass concerto was written? Composers and
performers have contributed in the development of the technique and style
of interpreting his works. This concert is not an exception and deserves it to
be studied thoroughly, for sure the information here will be of great benefit to
our musical growth.

There are different definitions that can be given to the word "Musical analysis",
according to the dictionary of music Harvard, describes it like the study of the
musical structure applied to the musical pieces or the interpretation, on the
other hand the dictionary of music Larousse mention that the analysis consists
in studying a musical piece to define the form, tone, structure, rhythm,
harmony, orchestration, the theme, melody, dynamics, etc.

According to the book “Practical guide to the methodological application of
musical analysis" they propose the musical analysis as a tool for music and
even as a discipline of teaching in musical training. The musical analysis takes
as a starting point the study of music itself, in other words, the same elements
which constitute it lead us to a true understanding of the music going from the
harmonic, phraseological, formal point of view to the historical point of view.

In the magazine "Quodlibet” number 13 by Nicholas Cook, in his article what
musical analysis tell us? Recommend us to ask what it makes an analysis
good and another not, so we must be very effective getting data that be useful
to understand more the essence of the musical construction beyond the
obvious or the idealized from musical semiotics or any other field that you
want to refer.

KEY WORDS

ANALYSIS, CONCERT, CONTRABASS, STYLE, 20TH CENTURY POST-
ROMANTIC PERIOD.
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INTRODUCCION

Debido a que la musica académica lleva una tradicion escrita bastante fuerte,
lo que se espera del intérprete es que cada detalle sea bien trabajado y
ejecutado sin perder la esencia de la obra de acuerdo a la época, al caracter,
al estilo y las intenciones originales del compositor; es ahi donde radica la
dificultad de este tipo de musica ya que se deberia ser lo mas fiel a la pieza
con la cual se esta estudiando, y si se trata de interpretacion cualquier
particularidad que sea pasada por alto podria ser considerada como falla del
ejecutante, o ser calificada como buena o mala. Cada vez es mas comun que
los masicos den nuevas interpretaciones a las obras musicales, obviamente
luego de haberlas analizado y entendido profundamente cada detalle, por lo
gue se podria decir que el ejecutante se puede tomar la atribucion de realizar
Su interpretacion propia, pero eso si con mucho criterio.

Dependiendo del periodo musical en el que fueron escritas, cada obra musical
posee una forma y estilo caracteristico bien definido, con sus recursos
compositivos, formas e innovaciones propias de cada musico creador; es aqui
donde radica la genialidad y aporte del compositor, cada uno con nuevas
corrientes y propuestas, siendo de esta manera notable la diferencia de
estilos dentro la masica académica.

Por otra parte, existen diversos métodos para el andlisis musical, si se
hablara de un analisis estilistico se estaria incursionando en todo lo
relacionado al discurso en si, a los elementos y recursos compositivos que
definen cada estilo musical, los cuales dentro de la musica europea estan
delimitados desde el periodo o estilo barroco, el estilo clasico, romantico,
post romantico, impresionismo, etc.

El anélisis motivico se hace partiendo desde la comprension de una idea
como elemento morfoldgico, que en diferentes formas de construccién origina
diversos tipos de sintaxis.®

5> La palabra Sintaxis proviene del vocablo griego que se traduce al espafiol como: “coordinar”’, en la rama de
la gramatica ofrece pautas para saber cdmo unir y relacionar palabras con el fin de elaborar oraciones y
expresar conceptos de modo coherente (Copyright © 2008-2016 - http;//Definicion.de, 2008-2016), En la
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A su vez el analisis formal hace referencia al estudio de la construccion de
la sintaxis motivica descrita (A-A, A-B, A-B-A, etc...) y sus procedimientos
tradicionales: Sonata, Rondo, Variaciones, Lied, entre otras.

También segun los autores Luis Angel de Benito y Javier Artaza Fano en su
libro “Guia practica para la aplicacion metodolégica del anélisis musical”
proponen analizar una obra desde un punto de vista psicoldgico, es decir en
base al contenido emocional, ¢qué es lo que se espera oir en base a la
estética correspondiente? Para esto es necesario considerar a la musica
como un proceso de composicion lineal en donde el compositor parte de un
motivo que estd en su mente para luego ser expresado durante la obra
mediante un proceso de trasformacién continua. A su vez seria de vital
importancia tratar de explicar las emociones que la musica hace surgir,
analizandolas en funcion de lo que se espera que se produzca y
comparandolo con lo que realmente sucede®.

Otro método muy utilizado es también el Analisis Descriptivo mismo que
es de vital importancia para un entendimiento general de todos los elementos
mas importantes que forman parte de la obra musical. Estos elementos
pueden ser armonicos, melddicos, orquestales, técnicos, etc... este analisis
ayuda mucho en la construcciéon de frases, ya que la melodia esta escrita
sobre una armonia definida, entonces es importante saber la calidad del
acorde sobre el cual se contruye una melodia para de esta manera resaltar
las notas de la melodia que realmente cumplan una funcién dentro de la
armonia implicita.

Por otro lado también es importante poder identificar los pasajes
técnicamente dificiles para el instrumentista , analizarlos y entenderlos para
de esta manera resolverlos y poderlos ejecutar. Y por ultimo un analisis del
acompafiamiento orquestal ayuda mucho en el entendimiento de la
fraseologia ya que muchos fragmentos melodicos estan reforzados por las
diversas familias que conforman la orquesta sinfonica, estos refuerzos
pueden ser ritmicos, melédicos y también en algunos casos a modo de
imitacion, todos estos elementos juntos son de mucha utilidad para una mejor
interpretacion de la obra musical.

musica la Sintaxis hace referencia a la manera de organizar o estructurar una pieza musical, que resulta del
orden elegido por el compositor para presentar los distintos temas o ideas musicales que la integran.
(http://www.cpraviles.com/, 2016)

® (de Benito & Artaza Fano, 2004, pag. 9&13)
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En el trabajo aqui propuesto se procedera a realizar un andlisis formal y
descriptivo del Concierto para Contrabajo Solista y Orquesta en Fa Sostenido
Menor de Sergei Koussevitsky.

OBJETIVO GENERAL

Analizar desde el punto de vista formal y descriptivo la obra: " Concierto para
Contrabajo Solista y Orquesta Op. 3 en Fa Sostenido Menor de Sergei
Koussevitzky." para lograr un mayor entendimiento en su interpretacion.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

- Exponer un resumen de la vida y obra del compositor.
- Realizar un andlisis formal-descriptivo.

- Explicar y fundamentar la importancia del concierto en la historia de la
musica y del instrumento.

15
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CAPITULO 1. HISTORIA DEL CONTRABAJO

1.1.

Introduccioén: Historia.

El contrabajo es el instrumento méas grave de la familia de la cuerda, el
cual ha sido derivado de una combinacién de la viola da gamba y el
violin; ha sufrido varios cambios tanto en su construccion, como en su
técnica de ejecucion desde que aparecio hasta la época moderna.
Ademas su rol dentro de la orquesta ha atravesado varios tratamientos
de acuerdo a los periodos musicales y a los compositores, empezando
desde el barroco, el clasicismo, pasando por el romanticismo y hasta el
jazz.

En el periodo barroco su antecesora la viola da gamba desempefiaba
un papel de bajo continuo, al lado del clavecin, los cuales juntos
formaban la base armoénica de las obras musicales; debido a la poca
sonoridad de la viola da gamba, esta fue rapidamente reemplazada por
el violonchelo puesto que se buscaban mayores sonoridades, exigidas
por las salas de concierto, se ampliaron las barras arménicas y el
angulo de caida del mastil. Fue desde entonces que se amplio la familia
de cuerdas, apareciendo instrumentos como el alti, el cual aparecié a
mediados del siglo XVII, denominado también como violin tenor y La
Violetta en Italia y en Francia, conocidos como el Violin Contralto y el
Tallle.

De la misma forma el violonchelo, afinado una octava grave del alto,
aparecié en ltalia a finales del siglo XVII. En el barroco fue sujetado
entre las rodillas al igual que la viola de gamba ya que no poseia una
pica.

Finalmente, aparecio el contrabajo de 3, 4 y hasta 5 cuerdas el cual fue
desplazando poco a poco al violon Italiano, del cual conserva sus
hombros caidos y el fondo plano.’

7 (Pefiaranda Melo, 2004)
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BREVE RESENA SOBRE LOS COMPOSITORES E INTERPRETES MAS
DESTACADOS.

El Contrabajo y la Escuela de Viena.

Entre los principales compositores interesados en explotar las
posibilidades técnicas del contrabajo en el siglo XVIII se pueden
nombrar a algunos de los mas conocidos como: Karl Ditters Von
Dittersdorf, Jean Baptiste Vanhal, Franz Anton Hoffmeister, Johannes
Matthias Sperger, también existe un Concierto de Contrabajo escrito
por Joseph Haydn y un Aria compuesta por Wolfgang Amadeus Mozart
para contrabajo y voz bajo llamada: “Per cuesta bella mano”.®

En cuanto al concierto de Joseph Haydn, existen documentos sobre
su biografia en los que narran el interés del compositor por crear
conciertos para instrumentos solistas, entre ellos el contrabajo, el cual
era considerado un instrumento nuevo para la época, existiendo
también la nédmina de los musicos que acompafiaban al compositor: el
fagotista y contrabajista Johan Georg Shwenda y también Carl
Shiringer quien luego reemplazaria al instrumentista antes
mencionado.

Entre estos documentos datan la compra de cuerdas (de tripa en
aguella época), contrabajos (denominado en la época como violone o
contraviolone), un fragmento de uno de los catalogos elaborados por
el mismo Haydn en los que se observa una pequeia parte del concierto
y se supone que fue compuesto para uno de los solistas invitados de
la época, ya que se trataba de uno excepcional. Vale indicar que estos
solistas en ese tiempo debieron ser grandes virtuosos y quiza fueron:
Friedrich Pichelberger o Johannes Matthias Sperger, para este
concierto. Para las creaciones de esta época los compositores e
interpretes utilizaban la afinacién vienesa: la-fa#-re-la.®

Gioachino Rossini compuso su primera obra a los 12 afios, en tan solo
tres dias: “Sei sonate a quattro”, compuesta para 2 violines, violonchelo
y contrabajo.

8 (D.Sinclair, s.f.)
® ( Morton, s.f.)
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Esta obra fue dedicada y la vez ejecutada por su amigo y mecenas
Agostino Triossi, quien era un gran ejecutante aficionado al contrabajo,
influenciado por el virtuoso Doménico Dragonetti.

Es importante anotar que este instrumento estaba de “moda” en aquella
época debido al gran virtuosismo de Dragonetti, esto influencio a que
en el futuro Gioachino Rossini compusiera el “dueto para violonchelo y
contrabajo en D mayor0.

Entre los contrabajistas mas destacados de la historia del instrumento,
estad el famoso italiano Doménico Dragonetti, quien estudido con el
maestro Michele Berini, llegando a ser el primer contrabajista de la
Opera Bufa de Venecia.

El tocaba un contrabajo de tres cuerdas afinadas en cuartas y su labor

fue demostrar el potencial del instrumento, sobretodo su dimension
cantabile. Fue considerado un virtuoso del instrumento, ya que poseia
una técnica extraordinaria con el arco mediante la cual desarroll6 un
staccato percutido, desconocido hasta la época. Ademas colaboro6 en
el desarrollo del rol del contrabajo dentro de la Orquesta Sinfonica,
dando sugerencias técnicas del instrumento a los grandes maestros
como Félix Mendelssohn, Gioachino Rossini, Niccolo Paganini, Franz
Liszt y hasta el mismisimo Ludwing Van Beethoven, quien le dedicé un
recitativo en el cuarto movimiento de su Novena Sinfonia y el tercer
movimiento de la Quinta.

Otro de los grandes versados del contrabajo fue el Italiano Giovanni
Bottessini, quien poseia un contrabajo de tres cuerdas afinadas un tono
arriba (afinacién solista). Con la adquisicion de su contrabajo de Carlo
Giussepe Testore, adquirido por él mismo, gracias a un premio de
trescientos francos que gano en un concurso. Comenzando su carrera
como solista a nivel mundial, llegando a ser considerado como el
Paganini del contrabajo.

Giovanni Botessini escribié numerosas obras para contrabajo y piano,
2 conciertos para contrabajo solista, duetos para contrabajo; entre
ellos el méas conocido Passione Amorosa, el gran duo concertante para
violin y contrabajo, entre muchas otras mas!!.

10 (Casa.wordpress.com, 2013)
11 (Pefiaranda Melo, 2004, pags. 43-54)
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1.3. EL CONTRABAJO EN RUSIA: resefa histérica

Durante siglos la musica folklorica rusa y la musica sacra fue la Unica
en ser considerada y aceptada y defendida como arte por la iglesia
ortodoxa. Cualquier otro tipo de musica secular!? era considerada como
diabdlica y no fue sino hasta el siglo XVI que lentamente Rusia se abrio
a otras influencias, especialmente de la musica occidental dando asi
mMAas espacio para las nuevas tendencias musicales.

Durante el reino de Katharina Il (1729-1796) muchos compositores y
musicos de occidente fueron invitados a St. Petersburgo, entre ellos los
contrabajistas solistas: Antonio Doménico Dall'Occa (1763-1833) y su
hijo Antonio Dall’Occa (1818-1846), Giovanni Ferrero (1818-1877) y
Giovanni Botessini (1821-1889).

Antonio Dall’Occa (padre) y Giovanni Ferrero pasaron el resto de sus
vidas en St. Petersburgo trabajando como solistas respetados, musicos
de orquesta, musicos de la corte y como maestros. Ferrero se convirtio
en el primer profesor de contrabajo del primer conservatorio de Rusia
fundado bajo la iniciativa de Antén Rubinstein en St.Pettersburgo en el
ano de 1862. Luego de la muerte de Ferrero su alumno Vassily
Alexandrovich Shdanov (1845-1910) tomo su lugar, siendo uno de los
maestros mas influyentes de todo el pais.

Cuando el segundo conservatorio fue fundado en Moscu en 1866,
Gustav Spekin (1834-1899) creo el departamento de contrabajo. Luego
su alumno W.N. Proskurin (1867-1925) desarroll6 un programa
especial para niflos y adolescentes. La escuela de Praga fue llevada al
conservatorio de Rusia por el contrabajista checo Josef Rambousek
(1845-1901) maestro de Sergei Koussevitzky (1874-1951). Las dos
escuelas la italiana y la de Praga se mantienen hasta nuestros dias asi
como las técnicas de arco tanto francesa como alemana.

El primer método de contrabajo en Rusia fue escrito por Meetchislav
Bogdanovich Domashevich (1887-1926) y Alexander Andreevich
Milushkin (1892-1938) al final de los afios 1920. Aparte de Koussevitzky
y Shdanov su contemporaneo Losif Fransevich Gertovich (1887-1953)

12 Se define musica secular a aquella que no es religiosa, la cual es considerada mundana por la iglesia; con
esto no se quiere decir que sea musica mala o diabdlica, simplemente es aquella que no concuerda con las
doctrinas de ciertos grupos religiosos.
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fue una fuerte influencia en la escena contrabajistica de Rusia, siendo
miembro del famoso teatro Bolshoi, ademas de haber publicado
estudios, transcripciones y crear su propio método.

La siguiente generacion fue liderada por A.l.Astachov, profesor del
conservatorio Tchaicovsky y Vladimir Chomenko quien publico las
Suites de Bach para violonchelo arregladas para contrabajo en el afo
de 1989.

Actualmente, en la escena musical de Rusia estan musicos como:
Peter Abramovich Weimblat contrabajista principal de la filarmoénica de
St. Pettersburgo, Mikhail Mikhailovich Kurbatov principal de la Sinfénica
de St.Pettersburgo y Grigory y su hijo Jevgeny Kolalevsky miembros
del Moscow Virtuosi.

El departamento de contrabajo del conservatorio Tchaikovsky de
Moscu cuenta actualmente con los maestros: Rusteem Gabdullin,
Jevgeny Kolossov y Lev Rakov; Nikolai Gorbunov es profesor en el
Gnessin Music School de Moscu; y Alexander Shilo, fundador del
cuarteto de contrabajos de la Philarmonic Academic Symphony
Orchestra, y ha sido maestro en el conservatorio de St. Petersburgo
desde 1995.

Ademds, podemos citar a los rusos que han emigrado y han tenido éxito
a nivel mundial, entre ellos Eugene Levinson, que en la actualidad es
el contrabajista principal de la Filarmdnica de New York; Alexander
Michno, bajista principal en Gijén, Espafia, y el virtuoso Rinat Ibraginov,
hoy principal de la sinfénica de Londres.*®

13 (Applebaum, Zilberquit, & Roth, pags. 55-59)
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SERGEI KOUSSEVITZKY

Biografia

Sergei Koussevitzky nacié en Vyshny — Volochek (Rusia) el 26 de julio
de 1874, hijo de Alexander Koussevitzky, un tipico musico judio
(Klesmer) de la vieja Rusia, quien se ganaba la vida tocando en bodas,
fiestas, parques y en pequefios circos; razén por la cual la situacion
econdmica de la familia era bastante inestable. Alexander Koussevitzky
tuvo una formacion autodidacta, nomalmente los Klesmers hacian
experiencia tocando en los grupos a los que eran convocados, de esta
manera €l alternaba su actividad musical con instrumentos como el
violin y el contrabajo.

La primera instruccién musical del joven Koussevitzky la obtuvo de su
padre y de otros musicos que trabajaban junto con él. Su madre Anne
Barabeitchik fue pianista, quien murié cuando Serge tenia apenas tres
afios de edad, la familia Koussevitzky fue bastante grande, de todos
sus hermanos los que mas destacaron fueron: Nicholas Koussevitzky,
el pianista y Adolf Koussevitzky, profesor y director en Moscu.

Sergei creci6é dentro de una familia con una disciplina bastante severa
en el aspecto religioso, ya que su padre le inculco la practica del
Judaismo Ortodoxo y también otras normas, entre ellas la lectura de
todo lo relacionado con la literatura rusa, francesay la préactica de su
primer instrumento musical, el violin orientado por su propio padre.

A los 8 afios de edad Koussevitzky pasé al cuidado de una nana
llamada Maria Fiodorovna Ropenberg, de quien recibié los cuidados de
una madre y ademas, clases de piano. Su nana era una excelente
pianista, lo que ayudo al joven Koussevitzky a lograr rapidos progresos.
Hacia los 14 afios el joven prodigio componia musica incidental para
algunos performances del teatro local, al mismo tiempo que las dirigia
“de una manera primitiva”, gracias a toda esta formacion él poseia una
musicalidad excepcional de tal manera que a temprana edad estuvo
a cargo de toda la parte musical del teatro en donde trabajaba.

Serge Koussevitzky viajaba eventualmente a Moscu, para recibir clases
privadas de violonchelo y debido a que era judio no podia estudiar
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formalmente dentro del conservatorio, en estos viajes que los realizaba
en tren el joven musico aprovechaba su tiempo para entretener a los
pasajeros tocando su instrumento, algo muy comudn de los estudiantes
de aquella época.

También lo hacia en la estacion de los barcos que estaban por salir, y
ademas tocaba la tuba en una banda que viajaba con un circo. Asi
Serge Kousssevitzky se ganaba la vida como un Klesmer, alternando
entre varios instrumentos, aungue el principal al cual se lo tomaba muy
en serio en sus estudios era el violonchelo.

Debido a que las ambiciones del joven musico eran mucho mas amplias
y al caracter dominante de su padre, dej6 su ciudad natal para
marcharse a Moscu cuando tenia apenas 17 afios de edad, en el afio
de 1891. Cuando llego alli, como un muchacho pobre, se presento
como candidato a ser admitido en el Conservatorio Imperial de Moscu,
pero le negaron su admision; enseguida fue al conservatorio rival The
School of Moscow Philarmonic Society, en donde también fue
rechazado.

Koussevitzky no tenia dinero, pero debido a la insistencia del furioso
muchacho, el director del conservatorio, el Maestro Piotr Adarnovitch
Shostakovsky decidié darle una oportunidad, no obstante los Unicos
instrumentos que él tenia para elegir eran el trombon o el contrabajo,
debido a que no habian voluntarios que los escogieran, el
conservatorio estaba dispuesto a otorgar una beca en cualquiera de
ellos, como resultado y ya que Koussevitzky estaba mas familiarizado
con el violonchelo se decidio por el contrabajo.

Su profesor de contrabajo fue Joseph J. Rambousek, proveniente de
Checoslovaquia y estudiado en Praga, vino de la orquesta del teatro de
Stuttgart (Alemania) en 1882 para convertirse en el contrabajista
principal de la orquesta del Teatro de Bolshoi.

Koussevitzky estudié bajo su direccion, siempre dando lo mejor de si
mismo, lo cual le permitio progresar rapida y extraordinariamente en el
instrumento, tocando varias de las transcripciones que habia hecho su
maestro y otras hechas por el mismo. En el afio 1892 fue presentado
como un virtuoso del contrabajo ante Piotr llich Tchaikovsky, para el
cual tocé una adaptacion del Andante Cantabile del primer cuarteto
para cuerdas escrito por el mismo compositor, ademas fue
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acompafado al piano por el mismo Tchaikovsky dentro de su casa en
Moscu.

Durante toda esta temporada Koussevitzky practicé su instrumento
incansablemente, llegando a estudiar mas de ocho horas diarias, no
existian limites para él, fue bastante ambicioso y determinante en sus
decisiones pero al mismo tiempo muy modesto por su habilidad como
musico. El poseia todo lo necesario para ser un gran artista: un sonido
hermoso, afinacibn perfecta, todos los recursos técnicos,
temperamento y una finisima concepcion y sentido del ritmo.

La recompensa por todo su esfuerzo se vio cuando fue admitido el 1°
de octubre de 1894 en la Orquesta Imperial del Teatro de la Opera de
Bolshoi, un joven de apenas 20 afios habia visto cumplido su suefio de
convertirse en un musico de orquesta, sin embargo, sus ambiciones
iban mucho mas alla (Smith, 1947).

Sergei Koussevitzky hizo lo imposible para que su instrumento, el cual
era considerado tosco y primitivo segun la opinion de aquella época,
tenga igual importancia que el violin o el violonchelo como instrumento
solista. Koussevitzky trabajo con mucho celo en el perfeccionamiento
de su técnica hasta alcanzar un perfeccionamiento excepcional,
logrando hasta cierto grado que no haya distincion entre el violonchelo
y el contrabajo, en cuanto a timbre y virtuosismo.

Esto caus6é una gran impresion en los oyentes, dejandolos
estupefactos, lo cual provoco que Koussevitzky llegue a estar de moda,
convirtiéndose asi en una celebridad, tocando hasta los confines de
Moscl y St. Petersburgo. El realizé una gira como contrabajista solista,
algo que nunca se habia hecho en Rusia, a través de todo el pais y
todo el oeste de Europa. En 1898 hizo su primera presentacion en
Berlin, donde tuvo mucho éxito; luego fue invitado a tocar en
Dusseldorf bajo la batuta del compositor modernista Richard Strauss.

Dos afios después se casé con la hija de un millonario, lo cual le
permitié renunciar a la orquesta de Bolshoi y dedicarse Unicamente a
su carrera como solista y luego de forma gradual irse adentrando a su
otra pasion que fue la direccion de orquesta. Koussevitzky hizo su
debut como director en Berlin en el afio de 1909, luego regreso a Rusia
para formar su propia orquesta con la ayuda econdmica de la familia
de su esposa con la cual realiz6 varias giras a lo largo del pais. En 1920
se fue a vivir en Paris y en 1924 recibié una invitacién para dirigir la
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Orguesta Sinfénica de Boston, en donde permanecié por 25 afios hasta
su muerte en 1951.

En 1909 Sergei Koussevitzky fundé una casa editora denominada
Editions Russes de Musique, con el propésito de promover la nueva
masica rusa, apoyando y difundiendo la mauasica de jovenes
compositores entre ellos Aleksandr Scriabin, Modest Mussorgsky, Igor
Stravinsky, Maurice Ravel, Claude Debussy, entre otros. También
realizé las primeras grabaciones de las obras de los compositores
antes mencionados con la Orquesta Sinfénica de Boston.

Debido al escaso repertorio para contrabajo Koussevitzky se vio
obligado a crear su propia literatura, transportando y escribiendo toda
la musica que estaba disponible, para su instrumento. Entre estas
constan las piezas para violonchelo de David Popper y Max Bruch, las
cuales estaban en boga en ese tiempo, especialmente una
denominada Kol Nidrei compuesta por Max Bruch. A continuacién
citamos una lista de transcripciones mas comunmente tocadas por

Koussevitzky:

1. Georg Friederich Handel Sonata para violin

2. Johann Ernst Galliard Sonata para violonchelo

3. Henry Eccles Sonata para violonchelo

4. Wolfgang Amadeus Mozart Concierto para Fagot en Sib M
5. Johann Sebastian Bach. Aria de la cantata N° 12

6. Richard Strauss. Sonata para violonchelo

7. Alexander Scriabin. Dos estudios op. 74
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Ademas en este mismo periodo Koussevitzky compuso 4 piezas
para contrabajo:

Valse Miniatura
Chanson Triste
Andante
Humoresque

ronNpE

En 1902, compuso con la ayuda de un gran amigo y compositor Rehinold
Gliere, un Concierto para Contrabajo y Orquesta en fa Sostenido Menor,
el cual lo estrend en Moscu el 25 de febrero de 1905. Sus
composiciones sirvieron como un buen complemento para la muy
escasa literatura que él tenia a su disposicion en aquella época. Cabe
anotarse que cuando Koussevitzky comenzé su carrera como
contrabajista solista, la memoria de Giovanni Botessini estaba todavia
fresca, habian pasado apenas 50 afios desde su muerte.

La manera de ejecutar el contrabajo de Koussevitzky era mucho mas
moderna en comparaciéon de sus antecesores, Dragonetti y Bottesini,
transformando realmente la tipica sonoridad del contrabajo de orquesta,
la cual se aproximaba mas a la sonoridad de un violonchelo. Sus
interpretaciones orquestales fueron mucho mas refinadas, exquisitas y
expresivas.

En octubre de 1927 realiz6 un importante recital de contrabajo en el
Symphony Hall de Boston seguido de un recital en el Carnegie Hall en
donde ejecutd entre una de sus obras, el concierto para contrabajo con
el acompafamiento de un piano. Los dos afios siguientes Koussevitzky
toco un recital mas en New York y dos en Boston, a partir de entonces
nunca mas aparecio en publico como solista. Ademas, realizé una serie
de grabaciones de piezas cortas para la disquera RCA Victor, incluido el
segundo movimiento de su concierto. En estas grabaciones se puede
escuchar la inusual belleza de su sonido, una notable elegancia poética
y una entonacion excelente.'#

1% (Lorié, pags. 8-25)
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CAPITULO 2: CONCIERTO PARA CONTRABAJO Y
ORQUESTA EN FA SOSTENIDO MENOR.

Breve resefia historica

Este concierto presenta un verdadero desafio para el intérprete, por sus
grandes melodias, sus largas frases y también la dificultad técnica de
algunos pasajes para los cuales se necesita velocidad y precision.

Desafortunadamente el score del concierto nunca fue impreso,
solamente existen fotografias de los escritos a mano del score, no se
sabe con certeza si es que esa escritura fue realizada por el mismo
Koussevitzky o por algun copista de la época, pero existen ciertas
deficiencias en el trabajo de copiado del score, como por ejemplo: los
nombres de los instrumentos, las claves y la armadura aparecen
solamente en la primera pagina. Las dinamicas y las ligaduras estan
usualmente omitidas asi como las indicaciones de modificacion del
tiempo (rit, piu mosso, etc...); la parte del contrabajo solista esta
pobremente copiado en el score, en donde no se distinguen las
alteraciones y se evita la escritura en clave de sol.

La parte del solista esta escrita en clave de fa y con demasiados cortes
en las notas, lo cual dificulta su lectura. Al final del concierto hay seis
paginas escritas por un diferente copista, pero las seis Ultimas estan
escritas nuevamente por el copista inicial.

El famoso contrabajista Gary Karr, quien ejecuta el concierto
frecuentemente, ha logrado editar una version de alta calidad, la misma
que debido a derechos de autor puede ser ejecutada solo en los
Estados Unidos. En Europa se ejecuta la version del concierto
orquestada y editada por Wolfgang Meyer Tormin, la cual no es muy
diferente de la original, pero si tiene varias mejoras en la edicion®®

15 (Sankey, 1993, pags. 40-41)
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Analisis Formal y Descriptivo

Este concierto consta de tres movimientos, los convencionales del
concierto clasico, pero con algunas particularidades; éstos son:

- Allegro
- Andante
- Allegro

El primero y tercer movimientos no se adaptan a ningun patrén
standard en cuanto a forma, pero contienen pasajes declamatorios
bastante liricos y apasionados alternados con algunas secciones
virtuosas. El segundo movimiento es claramente una forma ternaria
ABA, teniendo la seccion A un caracter mas folclorico.

Los primeros 48 compases del tercer movimiento son literalmente una
repeticion de la obertura del primer movimiento para luego terminar el
concierto con un caracter de bravura en base a la melodia folkl6rica del
segundo movimiento.

Cabe indicarse que una de las particularidades de concierto es que el
primer movimiento se conecta al segundo sin pausa, y en el score es
evidente que el segundo y tercer movimiento deben continuar sin
interrupcion: el tercer movimiento comienza en la misma pagina e
inmediatamente después del final del segundo movimiento.

Como herramienta adicional a las partituras tanto del instrumento
solista asi como del score de piano se ha hecho uso también de los
audios del citado concierto para su analisis orquestal, indicando en el
score del piano los instrumentos de la orquesta que interactian con el
solista en los fragmentos respectivos segun el audio. Ya que el score
orguestal no esta disponible gratuitamente en la web por cuestiones de
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derechos de autor, me he permitido hacer uso de este recurso
realizando un analisis auditivo del mismo.

Este audio es una grabacion realizada por el contrabajista Gary Karr y
se la puede encontrar en el canal de youtube “Doublebasscore” cuya
direccion web la he adjuntado antes del analisis de cada movimiento

Primer Movimiento: Allegro?®

El primer movimiento del citado concierto posee una forma ternaria A-
B-C. La parte A empieza con una introduccion de 21 compases en
donde la orquesta propone el tema inicial basado en el motivo principal
del concierto a cargo de las trompas, las cuales reafirman el tema al
repetirlo por tres veces y la respuesta de las cuerdas a manera de
acordes en bloque, esta secuencia de acordes esta formada por el
sexto y primer grado de la tonalidad los cuales el compositor los va
desarrollando haciendo uso de las inversiones mediante la cual logra
un movimiento cromatico el cual se lo puede notar con claridad en la
linea de los bajos.

16 https://www.youtube.com/watch?v=KtG7XrX6xtU

llustracion 1: Inicio del concierto
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llustracion 2: Inicio del concierto: tema de cuerdas

A continuacion desde los compases 4 hasta el 6 cambia el compas a
2/4, el siguiente a 3/4 y por ultimo vuelve a 4/4; aqui en el compas 4 el
tema lo toman las cuerdas y lo desarrollan creando una tensién
armonica de manera cromatica hasta llegar a definir muy bien la
tonalidad de Fa sostenido menor en el compas 7, dando paso de esta
manera a la majestuosa entrada del solista a modo de recitativo. En el
segundo tiempo del compas 7 el solista comienza con un solo a
manera de recitativo operatico, el cual consta de dos frases simulando
a un cantante de aria de Opera.

Este recitativo tiene gran importancia desde el punto de vista
interpretativo, ya que desde la primera vez que entra el solista debe
irrumpir con gran expresividad y sonido ante la gran sonoridad
orquestal que le antecede. Al mismo tiempo, se debe dar relevancia
primordial a las notas mas importantes de la armonia y luego a las
notas que actluan como conectores en la frase:
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Recitativo .

llustracién 3: Primer recitativo/Entrada solista

En el grafico podemos observar que las notas de color verde son las
principales del acorde, pertenecientes al arpegio de Fa sostenido
menor y las de color azul son las notas conectoras, las cuales tienen la
caracteristica de encerrar a las notas principales de una manera
cromatica descendente y diatbnica ascendente, este recurso sera
luego muy utilizado a lo largo del concierto pero no estrictamente del
modo en la que estan expuestas al inicio.

La frase comienza en Do sostenido que es la quinta del acorde, de
esta manera el recitativo funciona como un enfrentamiento tonal al tutti
orquestal, haciendo la funcién de dominante de la tonalidad original,
llegando a convertirse en la nota mas importante. A continuacion del
final del primer recitativo en el compas 10 en el tercer tiempo el
compositor vuelve a hacer uso del mismo recurso tematico usado en el
primer compas pero esta vez el tema se lo expone transportado una
cuarta ascendente y a cargo de las trompetas.

Tema inicial 4°

10 justaasc. Bm/D C#7 E7 E#° Bm/F#t E#° Bm/F#
ﬁ % [N N e ol B e T N R §
f <2 i R B =>>|
ﬂ::__ i z ] i i E
v 3 + §* L T

llustracion 4: Sequnda Introduccion
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El manejo orquestal es exactamente igual al de la primera parte, con la
reincidencia del tema y la contestacion de bloques arménicos a cargo
de las cuerdas, que toman el tema en el compéas 14 y lo desarrollan
creando una tension a través de un cromatismo hasta resolver esta vez
en la subdominante de la tonalidad, es decir Si menor.

Christian Torres

El segundo recitativo del contrabajo empieza en el segundo tiempo del
compas 17 y esta desarrollado sobre el arpegio de Si menor utilizando
también notas conectoras, pero esta ocasion son diatonicas. Luego en
el compas 19 el recitativo sera conducido mediante una escala
cromatica hacia el primer tema del concierto, esta escala esta
acompafada por un acorde de Do Sostenido séptima dominante en la
orquesta.

31



é UNIVERSIDAD DE CUENCA Lo
. Christian Torres

Segundo Recitativo Cromatismo
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llustracion 5: Segundo Recitativo

En el compéas 19 tenemos marcado en el score la palabra Alla Breve
lo cual sugiere que el tiempo de la obra sea mas rapido, pudiendo sentir
el pulso inicial que estaba en 4 tiempos ahora a 2 tiempos, que le da
un caracter mas ligero y contrastante a la introduccion. En este compas
las cuerdas dan el pulso o el ritmo para lo que va a ser la exposicion
del tema.

Cambio de
pulso a 2

19 . F# i
| m“Mla breve

%E
Pulso cuerdas | |®

e
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O A Y
B

i g

ZEREEES |

N

llustracion 6: Cambio de pulso
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El tema del solista entra en el compéas 20 con la dinamica de piano y
utilizando el material melédico que se expuso al inicio pero esta vez el
compositor utiliza técnicas tanto de reduccion como de aumentacion:

20 Tema principal Reduccion Aumentacioén
v
— #&‘-&—/{_\~ a- ~a_gkp @ g st
i_:_’éa == = ¥ e > =
] 3 =
F#m (tAnica) F#m/A Bm (suddominante
t = e e ' ¥ ey | W —— - —— (S [ N
S S
S S
Iy | -t —
Yo — =< —— =~
= = ) o

—~—

=3

llustracion 7: Inicio de la parte A

Luego al compéas 25 se repite la misma frase de 4 compases pero
transportada una tercera ascendente y en la dinamica de Mezzoforte.
Cabe destacar que el acompafiamiento de la orquesta se mantiene
desde el compas 19 hasta ahora bajo la misma modalidad homofénica
y mas que nada cumpliendo una funcion ritmica muy importante para
definir el nuevo caracter durante la exposicion del tema principal, el
papel del bajo acompafiante es muy interesante ya que se esta
moviendo en grado conjunto y otras veces cromaticamente creando de
esta manera un cambio muy sutil en la armonia gracias al uso de las
inversiones en los acordes.
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llustracion 8: Tema 3° ascendente

A partir del compas 29 empieza el desarrollo de la melodia principal
con la indicacion de la dinamica Forte, aunque esta vez sobre la
tonalidad del quinto grado menor (C# menor) durante cuatro compases,
se puede notar también una variante del acompafamiento en los
compases 30 y 32 en donde el compositor utiliza unas contra melodias
en forma de arpegios ascendentes y en corcheas ejecutadas por el
clarinete y el fagot respectivamente. En cuanto a la melodia utiliza

ciertos elementos ritmicos de la melodia principal

desarrollado en la figuracion de negras.

mayormente
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Desarrollo Melodia Principal sobre V Nota extrafia
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llustracion 9: Desarrollo del tema

Desde los compases 29 al 32 hay una nota extrafia a la tonalidad del
concierto que es Re sostenido la cual no hace nada mas que definir la
nueva tonalidad de Do sostenido menor.

35



UNIVERSIDAD DE CUENCA Lo
Christian Torres

El compas 33 utiliza el acorde de C#7, el acorde que durante los cuatro
compases anteriores era menor y tenia funcion de tonica ahora se
convierte en un acorte dominante siendo éste el quinto grado de la
tonalidad de Fa# menor, ademas que en la melodia la nota extrafia que
antes era Re # se convierte en Re natural la cual se la puede observar
como sexto grado de la tonalidad original o como la novena bemol del
acorde dominante, creando mas interés y tension armonica.

Acorde de quinto grado Acorde tonalidad

33 g séptima dominante original
+ — :
— ———e — —|
' L4 T S e —— -+ - ¥ —
C#7 (quinto grado D F#m/A GH#m
Jﬂg%ﬁ dominante) — T N | NuKoL: ’l\_
NG
et )

llustracion 10: Desarrollo del tema vuelta a la tonalidad original

Se debe acotar que este acorde dominante no resuelve sino hasta el
compas 40 pasando por una secuencia de acordes invertidos durante
cuatro compases los cuales reafirman la tonalidad inicial.

En toda esta seccién del desarrollo del tema el compositor hace uso de
este recurso muy efectivo en el bajo acompafnante que es la de no usar
intervalos grandes lo cual ayuda mucho para suavizar las
modulaciones tonales con la ayuda de inversiones y el uso de
cromatismos como se habia mencionado anteriormente.
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llustracion 11: Resolucion retardada hacia la tonalidad original

Este es el final de la parte A en el compés 40 en donde existe un puente
para pasar a la siguiente parte del concierto. Aqui la orquesta retoma
el motivo del tema inicial expuesto por las cuerdas, los violines inician
la melodia durante los dos primeros compases y luego ceden el tema
a los instrumentos de cuerda grave quienes desarrollan el tema en
secuencias de terceras descendentes hasta llegar al compéas 44 en
donde los violonchelos entregan el tema al solista para lo que seria el

comienzo de la parte B.
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llustracion 12: Puente

Cabe recalcar que en esta seccidon desde el compas 40 en adelante la
factural’ del acompafiamiento cambia a la figuracion de tresillos y esta
a cargo de los vientos madera. En cuanto a la armonia utiliza una
modulacion empezando por el cuarto grado o subdominante menor, el
cual es un acorde comun entre la tonalidad de Fa sostenido menor y
es el sexto grado de la nueva tonalidad que es Re mayor, que es en
donde se va a desarrollar la parte B, misma que se resuelve con la

7 También denominada textura, misma que determina la tesitura, timbre, figuracién ritmica, etc. Todos
estos elementos combinados definen la cualidad sonora global de una pieza o un fragmento musical.
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tipica progresiéon de I1-V-I, es decir Mi menor (compas 43), La séptima
dominante, con novena bemol (compas 44) y por ultimo Re mayor como
acorde de tonica en el compas 45.

En el compas 45 comienza la parte B en donde esta una indicacion de
a tempo ya que en el compas anterior habia un ritardando sobre el
acorde dominante mismo que el compositor utiliza como recurso para
entrar en el siguiente cambio de tonalidad mayor.

En esta parte la melodia principal utiliza la misma figuracion ritmica
gque la del tema A, pero esta vez transpuesta una sexta mayor la cual
es resuelta por un arpegio de Re mayor con novena en el compas 48.
El acompafiamiento mantiene su factura en tresillos bajo la dinamica
de piano, y la armonia se mantiene sobre el acorde de Re mayor en
donde cada compéas el compositor va jugando con los colores del
mismo acorde al ir afladiendo una sexta en el compas 46, luego
séptima menor en los dos primeros tiempos y séptima mayor en los
tiempos 3 y 4 del compas 47, quinta aumentada y sexta mayor en el
compas 48 hasta llegar a un acorde de Re séptima dominante en el
compas 49.
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Re mavor

Tema 6° mavor
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llustracion 13: Parte B
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A partir del compas 49 empieza un desarrollo basado en secuencias de
dos compases sobre el acorde de Re 7, en donde la parte solista esta
construida con intervalos de séptima menor al inicio de cada secuencia
y luego desciende a manera de escala para resolver en una sincopa en
el segundo compas de la secuencia (compas 50) , la cual esta
elaborada con el recurso de acercamientos cromaticos tanto
ascendente como descendente hacia una nota del acorde, en este
caso en la tercera del acorde, toda esta primera secuencia esta en la
dindmica de piano.

Intervalo 7° menor Sincopa, acercamiento
(c.49) cromatico hacia la tercera
del acorde Re 7
49 ' —— =
K( 3 3 £ £ s
—_— —

D7

llustracion 14: 1:° Secuencia de la parte B
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La segunda secuencia esta bajo la dinAmica de mezzoforte y utiliza la
misma construccion de la secuencia anterior pero empezando en la
tercera del acorde y el acercamiento cromatico del segundo compas de
la secuencia lo hace sobre la quinta del acorde.

Sincopa, acercamiento
Intervalo 7° menor cromatico hacia la quinta
del acorde Re 7

= S e

51

llustracion 15: 2° Secuencia parte B

En la tercera secuencia el compositor llega al climax de la frase con la
utilizacion de la dinamica forte y ademas en el registro agudo del

instrumento.
Intervalo 7° menor registro agudo
53
,—-—\. /-\
: = ———
!J b ) 5 b 4 y

llustracion 16: 3° secuencia parte B

Esta secuencia comienza con las notas la y sol pertenecientes al
acorde de Do mayor, ya que las dos secuencias anteriores estaban
elaboradas sobre el acorde de Re 7, significa que todo este fragmento
esta en la tonalidad de Sol mayor aunque éste nunca aparece, ya que
la intencién del compositor es llegar a la tonalidad del Mi menor en el
compas 61, lo que hace es buscar un acorde comun en este caso el
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acorde de Do mayor 6 (subdominante de Sol mayor) del compas 53, el
cual conecta muy bien a la siguiente tonalidad mediante los acordes de
La menor en los compases 55 y 56 resolviendo a Mi menor
anticipadamente ya en los compases 57 y 58, dejando bien definida la
nueva tonalidad en los compases 59 y 60 con la utilizacion de la nueva
tonalidad en los compases 59 y 60 con la utilizacion de la progresion Il-
V (F#m7b5 —B7) de Mi menor.

Do mayor (c.53)
subdominante de Sol mayor

Christian Torres

La menor (c.55) acorde

comun entre las

tonalidades de Sol mayor y Mi menor
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llustracion 17: Modulaciéon a Mi menor
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llustracion 18: Definicion de nueva tonalidad

}En esta dltima secuencia la melodia va clarificando la modulacion
hacia la nueva tonalidad utilizando como recurso motivico la figuracion
de negras desde el compéas 56 al 58 y blancas en los compases 59 y
60.

La utilizacién de esta ritmica resulta muy efectiva ya que al aumentar
el valor de las notas va disminuyendo la tension de la frase lo que da la
sensacion de descanso o final, ademas el compositor utiliza también
los recursos de disminuir la din@amica hacia un piano en el compas 59
y también la reduccién del tiempo a través de un ritardando en el

compas 60.
56
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La parte del acompafamiento a partir del compas 50 esta construido
sobre una base armonica en las cuerdas y un contrapunto construido
en octavas utilizando el mismo recurso de los tresillos pero con una
variante que es la omision de la primera del grupo de tres, todo esto a
cargo de los vientos madera.

50
© 4 =
p pnf \
SERSEEY Octavas: vientos madera
\ \——/D ' e

llustracion 19: Acompafiamiento en la parte B

Esta siguiente seccion esta sefialada en el score con una doble barra
en el compas 61, lo cual indica el inicio de una nueva parte, esta parte
es el desarrollo de la parte B.

Es importante notar que un compdas antes de la doble barra (compas
60) existe una indicacion de ritardando en el tiempo, aqui los tresillos
ejecutados por el fagot son claves para el solista como referencia del
pulso que se definird para la parte del desarrollo.
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La siguiente seccién presenta un desafio técnico para el ejecutante, se
trata de un pasaje de arpegios con el uso de acercamientos cromaticos
descendentes manejando un registro muy amplio y con digitaciones
nada sencillas. Aqui el intérprete debe dejar claro que los arpegios son
la parte estructural de la frase.

En esta pasaje se debe hacer realce a los arpegios y a la vez un gran
crescendo hacia el final de todo el fragmento, es importante hacer
notar la armonia implicita dentro de este pasaje para lo cual es de vital
importancia mantener una perfecta entonacion, he ahi donde radica la
dificultad de esta pasaje.

La melodia solista de este pasaje esta desarrollada sobre el arpegio de
Mi menor con la utilizacion de tresillos, material nada nuevo ya que al
inicio de la parte B esta figuracion venian proponiendo ya las maderas
en el acompafnamiento.Este es un arpegio de dos octavas y utiliza
acercamientos cromaticos hacia las notas del acorde (compéas 61y 62),
en el compas 63 el compositor utiliza una secuencia descendente
tomando como puntos de apoyo las notas del acorde y ascendiendo
una tercera en cada inicio de la secuencia para llegar al acorde de
quinto grado (B7b9) en el compés 64.

Arpegio con acercamientos Novena
cromaticos (c.61) bemol

Em F#m7b5/E B7/E

a tempo Nl . A; e
i e — i i ¥ =

e 7
h Factura jcor'de '
| Pasiva —— dominante poco rit,

ﬂ - _T g — (9] L ; ) 1Y

§ Nota pedal '

llustracion 20: Inicio de 2° parte tema B
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En el compas 64 existe una indicacion de poco ritardando en el tercer
tiempo que es justo el lugar en donde la melodia tiene la novena bemol
del acorde B7, en este caso se trata de la nota Do natural la cual se
debe dar realce y al mismo tiempo tener especial cuidado con la
afinacion ya que se trata de una tension armonica.

En el compas 65 nuevamente existe una indicacion a tempo lo cual
indica retomar el tiempo inicial del desarrollo, pero esta vez la melodia
utiliza el arpegio de Mi mayor con séptima dominante en una sola
octava y también con la utilizacion de los acercamientos cromaticos
hacia las notas del acorde.

Retoma del
tiempo inicial

En el siguiente compas 66 en el primer tiempo la melodia también esta
dirigida hacia la novena bemol, la nota Fa natural, y desciende a
manera de escala para llegar al acorde de La séptima dominante en el
compas 67, el cual es también elaborado como arpegio ascendente de
una octava con acercamientos cromaticos para nuevamente descender
de manera escalistica sobre el acorde de Fa sostenido séptima
dominante que es el quinto grado de Si menor, tonalidad sobre la cual
se va a elaborar la siguiente parte del desarrollo.
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llustracion 21: continuacion de los tresillos

En toda esta seccién anterior el acompafiamiento se mantiene con la
figuracion de redondas cumpliendo una funciéon armoénica y a la vez
contrastante a la ocupada figuracion ritmica de tresillos que tiene el
instrumento solista, con la excepcion de ciertos compases en los que
se va mostrando un pequefio contrapunto, como es el caso de los
compases 62, 64, 66 y 67 y para afiadir un toque de tension arménica
el compositor utiliza una nota pedal Mi, en los instrumentos graves de
la cuerda desde el compés 62 al 65.
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llustracion 22: acompafiamiento en el desarrollo de la parte B
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El compéas 69 tiene una indicacion para acelerar el tiempo con las
palabras piu vivo, es aqui en donde empieza la segunda parte del
desarrollo. En esta seccion la melodia solista utiliza un recurso ritmico
totalmente nuevo que son las semicorcheas, pero construidas bajo el
mismo concepto de los acercamientos cromaticos descendentes hacia
las notas del acorde de Si menor durante dos compases.

Nuevo tempo

69 /
AT I e
d E .
?
| piu vivo o o o
) i —
i ars S
o 5 B , B 1 B , B
Acompafiamiento
p Activo
= - E I’ 5 o
¥ V = #/

llustracion 23: 2° parte del desarrollo

A partir del compas 71 comienza una progresion ascendente sobre el
acorde de Do disminuido, luego Re sostenido disminuido en el compas
72 y los dos primeros tiempos del compéas 73, toda esta progresion
siempre utiliza el recurso de los acercamientos crométicos sobre los
acordes de la armonia establecida.
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llustracion 24: Secuencia de acordes disminuidos

En el tercer tiempo del compas 73 el compositor utiliza nuevamente un
acorde comun entre las tonalidades de Si menor y Fa Sostenido menor,
éste es Re mayor séptima dominante.

En la parte acompafiante a partir del compas 69, el compositor emplea
una factura mas activa a manera de contratiempo y con un recurso
técnico nuevo como es el uso del pizzicato en las cuerdas y como
contra melodia utiliza el motivo del tema principal, la primera vez a
cargo del clarinete en la anacrusa del cuarto tiempo del compas 69 y
luego el mismo motivo lo realiza la flauta con oboe en la anacrusa del
cuarto tiempo del compés 71; todo esto bajo la dinamica de piano.
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llustracion 25: Acompafiamiento 2° parte de desarrollo

A partir del compéas 73 empieza una seccion modulante con la ayuda
del acorde de Re séptima dominante que se lo habia mencionado
anteriormente. El inicio del compas 73 comienza con la nota Re # en el
Bajo acomparfiante, esta linea va descendiendo croméaticamente hasta
el tercer tiempo del compas 76 para luego resolver al acorde de Do
sostenido séptima dominante, que es el Quinto grado de la tonalidad
del concierto.

En toda esta seccién modulante desde el compas 73 hasta el compas
77, el compositor logra una tension arménica por medio de los
cromatismos antes explicados y ademas en los compases 75y 76 hace
mas hincapié todavia en las cuerdas afiadiendo una tension ritmica con
el uso de acordes en bloque y a contra tiempo.
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llustracion 26: Modulacion y cromatismo

. ok

Sobre todo este material se desarrolla la melodia solista en tres planos
de la dinamica conformados por dos compases cada uno, el primero en
piano en el compés 69, luego mezzoforte en el compés 71y el tercero
forte durante los compases 73y 74, luego en el compas 75 esté escrito
un subito piano el cual crece en un solo compas hasta doble forte
mismo que se mantiene hasta el tercer tiempo del compas 77 donde
es la nota final de esta gran frase.
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llustracion 27: Dindmica en la 2° parte del desarrollo

El material melddico utilizado para construir la frase que lleva al climax
empieza en el compas 75 y esta elaborado sobre una nota pedal que
es Do sostenido la cual va alternando con notas cromaticas
ascendentes hasta llegar a la quinta del acorde que es Sol sostenido,
todo esto sumado a la dinamica y por ultimo a la prolongacion de la
figuracion ritmica en el compas 77 crean una tension armonica,
melddica y ritmica muy bien lograda por el compositor para llegar al
climax de la parte B de este primer movimiento.

Tension cromatica Prolongacion

Nota pedal ritmica (c.77)
- b A -...&_
: g;_l L i h
2 = t
Resolucion

llustracion 28: Final parte B
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La siguiente seccién es un interludio de cuatro compases, los cuales
sirven para dar paso a la parte C del concierto; que se la considera asi
debido a que en esta seccion aparece un material nuevo y en tonalidad
mayor, aclarando que en ningln momento retoma el tema inicial del
compas 21 que ademas esta en tonalidad menor.

En la anacrusa del compas 78 el material utilizado para el interludio es
el motivo del tema principal empezando con los violines y alternando
con los vientos metales en el compas 79 y por ultimo en el compas 80
el motivo se desarrolla en los instrumentos de cuerda grave y con el
recurso de la disminucion de la célula ritmica, todo esto sobre la
armonia del quinto grado menor (Do sostenido menor) y en la dinamica
de triple forte.

Tema principal

violines Tema principal
78 C#7 | anacrusa vientos metales
g!am gef. 22 2 e TN
1 ] -—}’T @ ma B ) i i W:
g 1 ‘ﬁ-ﬁ""‘j VvV o7 < 79
| =

Tema reduccion célula
| ritmica cuerdas graves

=~
73974 33. ¥ 4. 95,

llustracion 29°: Interludio para ir a la parte C
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En el compés 82 existe una indicacion de Alla breve, que el tiempo
nuevamente puede cambiar su pulso a dos tiempos ya que se lo venia
ejecutando a un pulso de cuatro tiempos en la segunda parte del
desarrollo.

82 Alla breve
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Esta es una seccion modulante de cuatro compases la cual empieza
sobre el acorde de Fa sostenido menor en el compas 82, en los
siguientes compases 83 y 84 el compositor toma acordes prestados de
la tonalidad de Mi menor estos son Re séptima dominante con una
inversion de la séptima en el bajo (Do natural) y Si séptima dominante
con la duracion de dos tiempos por cada acorde, en el compés 85 el
compositor resuelve al acorde de tdnica pero con la inversion de
séptima en el bajo y en modo de séptima dominante, para luego llegar
al acorde de Do sostenido séptima dominante que es el quinto grado
de la tonalidad de la siguiente seccién que empieza en Fa sostenido
mayor séptima dominante.
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llustracion 30: Modulacion Interludio para la parte C

Si se analiza la linea de bajo en el score a partir del compas 83 se
encuentra que esta se mueve cromaticamente de manera
descendente, luego el mismo recurso es utilizado en el compas 85 pero
transportado un tono arriba lo cual deja ubicado perfectamente en el

quinto grado de la nueva tonalidad.

Acercamiento

cromatico
82 Alla breve
U E/A
% 3 = ZE

Aqui la linea melddica asciende de manera cromatica empezando en
el segundo tiempo del compéas 82 con un acercamiento cromatico a
modo de apoyatura hacia el quinto grado del acorde de Fa sostenido
menor, es decir Do sostenido.

Luego desde el compas 83 hasta el 85 esta linea sigue ascendiendo
de manera cromatica pero esta vez delimitando armonicamente las
notas de la armonia implicita en esta modulacion y con una indicacion
de ritardando en el primer tiempo del compas 85 lo cual sirve de
preparacion para el inicio de la parte C.
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llustracion 31: Melodia en el interludio

Toda esta seccién modulante tiene duplicada la linea melddica solista
con los violines, lo cual sirve de mucha ayuda para el solista en la
entonacion junto con la orquesta.

El compas 86 es el inicio de la parte C, aqui la melodia solista se
desarrollara mayormente dentro de la figuracion de negras y blancas.

Esta melodia comienza con la tonica a del acorde de Fa sostenido
mayor séptima dominante y va ascendiendo con una nota diaténica
para llegar hacia el tercer tiempo a la nota La natural, la misma que es
un acercamiento croméatico de la tercera mayor que se encuentre en el
cuarto tiempo del compas.

86 . atempoy Y —
—(p) & UF
P F#7

llustracion 32: Inicio de la melodia en la parte C

El compas 87 comienza con una apoyatura en el primer tiempo hacia
la quinta del acorde que esta en el segundo tiempo y las notas restantes
del compas son la tercera y la toénica del acorde.
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Este arpegio descendente del compas 87, resuelve a la tercera menor
del acorde de Si disminuido en los dos primeros tiempos del compas
88 y luego asciende hacia la tercera mayor del acorde de Si mayor en
los tiempos tercero y cuarto.

3m M
88 :
/"—F
B° BM

El compas 88 se encuentra en la subdominante de la tonalidad del
concierto, ya que este acorde esta precedido por el acorde de Fa # 7
en los dos compases anteriores los cuales resuelven en el compéas 88
al acorde de subdominante pero en modo disminuido para luego de dos
tiempos cambiar su modalidad a acorde mayor. Este tipo de resolucion
armonica es muy tipica en el estilo de musica romantica.

En el compéas 89 la melodia sigue ascendiendo con las notas del
acorde, pero ocurre algo muy curioso dentro de la armonia, el
acompafiamiento estd construido sobre el acorde de Si mayor con
quinta aumentada, no obstante en la melodia solista el compositor
escribe la quinta justa del acorde en el tercer tiempo, lo cual provoca
una disonancia de segunda menor. Queda la duda si es que esta
disonancia fue escrita intencionalmente o se trata de un error de edicion
o de escritura por parte del compositor.
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Fa sostenido
quinta justa del
acorde Si mayor

Sol natural (Fa
doble sostenido)
5° aumentada

del acorde Si
mayor

Desde el compas 90 la melodia se sigue desarrollando
ascendentemente con recursos ya utilizados con anterioridad, y son
notas de paso en este caso ascendentes y acercamientos cromaticos
hacia las notas del acorde. En el compas 92 la armonia implicita es Sol
sostenido menor, puesto que en el compas anterior el compositor utiliza
el recurso de la progresion armonica de 1I-V (A#° - D#7),la misma que
resuelve a la tonalidad previamente mencionada.

Apoyatura
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llustracion 33: Desarrollo de la melodia en la parte C
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En el compéas 91 la melodia va ascendiendo siguiendo las notas
implicitas en la armonia para hacer una resolucion retardada con el uso
de una apoyatura en los dos primeros tiempos del compas 92 hacia la
tercera del acorde (G#m). A partir del compas 93 la melodia esta
elaborada en base a una secuencia de dos compases estructurada de
la siguiente manera: empezando con notas del acorde en el segundo
tiempo del primer compas de la secuencia, utilizando la figuracion de
negras y llegando hacia el primer tiempo del segundo compas con una
blanca. Esta nota es una nota extrafia al acorde y se trata de un
acercamiento cromatico descendente el cual resuelve en el tercer
tiempo hacia una nota del acorde.

1° Secuencia

93 % 7/——-\
b ¥ 7
P TV i S =
c# C#7/8B
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2° Secuencia
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¥
| i ) & | . ..

u
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Ilustracion 34: Desarrollo de la melodia parte C: Secuencias
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Estas dos secuencias llegan hacia su climax en el compas 97 que es
en cuando existe un gran salto hacia el registro agudo del instrumento
solista y desciende cromaticamente por dos compases hasta llegar a la
novena bemol (compas 100) del quinto grado (C#7) de la tonalidad de
Fa sostenido menor (Tonalidad original).

97 | Climax Novena bemol (C#7b9)

=

W

llustracion 35: Climax de la melodia en parte C

Durante toda esta seccion desde el compas 86 hasta el 98 la parte del
acompafiamiento cumple una funcién de sustento arménico con la
utilizacion de notas de larga duracion como blanca y redonda a cargo
de las cuerdas y un ostinato con la ritmica de tresillos realizado por los
clarinetes.
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llustracion 36: Acompafiamiento en el inicio de la parte C

En el compas 93 el compositor modula nuevamente hacia la tonalidad
original del concierto, utilizando una vez mas el recurso del acorde
comun que es Do sostenido menor. Este compas cumple su funcién
como subdominante de la tonalidad de Sol sostenido menor pero para
el compas 94 al cambiarle su modalidad a acorde de séptima
dominante también cambia su funcién armonica como acorde de quinto
grado. Cabe indicar que este acorde dominante se mantiene por cuatro
compases y aqui el compositor le da de manera progresiva un color
distinto al mismo acorde por cada compas gracias al uso de las
inversiones y del cambio de las disposiciones de las voces en la parte
armonica.

93
C# C#7/B CH7/G# C#7
O 8 -
— T S o o ot I
T T o O R R P R 5 R e R B R
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llustracion 37: Utilizacién de acorde comun
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En el compas 98 durante el descenso cromético de la melodia el
compositor hace uso de un acorde prestado de otra tonalidad, se trata
del acorde de Mi séptima dominante, que es el acorde de quinto grado
de la relativa mayor que es La . Luego en el compas 100 resuelve
armonicamente al acorde de Mi sostenido disminuido, éste posee notas
comunes (E#-G#-B-D) con el acorde siguiente que es Do sostenido
séptima dominante (C#-E#-G#-B). La intencidén del compositor radica
es crear un ambiente armonico cromatico ideal para ayudar a lograr el
climax de esta gran frase y si se pone atencion en la linea del bajo
acompafiante se encontrara este movimiento cromatico desde Mi
natural hasta llegar a Fa sostenido en el compéas 101.

98 _
Emaj7 E#° CH7/EH F#m

4 P — l%;— [ N o
e

llustracion 38: Utilizacion de acorde prestado

O/QL_

En el compas 101 comienza una serie de dos secuencias melddicas
compuestas por cuatro compases cada una. La primera secuencia
comienza bajo la dindmica de mezzoforte en el segundo tiempo con
dos negras, éstas son notas del acorde de Fa sostenido menor las
cuales estan conectadas al siguiente compas mediante un
acercamiento cromatico descendente hacia una apoyatura que
resuelve a la tercera menor del acorde Sol sostenido menor
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llustracion 39: 1° secuencia parte C

La melodia continla siempre alternando notas de paso Yy
acercamientos cromaticos hacia las notas de los acordes de la
progresion armoénica de esta seccion.

La segunda secuencia es exactamente igual de manera ritmica, pero
un tono por debajo de la primera secuencia y, sigue las notas de
acuerdo a la armonia implicita y ademas bajo la dinamica de piano.

ppp
Fit/AH# G#7/B  F#/CH

llustracion 40: Segunda secuencia parte C

La parte acompafiante mantiene su factura a excepcién del compas
104 en donde el compositor aflade una contra melodia construida en
base a la imitacion de la melodia del compés anterior a cargo del fagot.
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llustracion 41: Acompafiamiento imitacion del Fagot

Fagot

Luego en los compases 108 y 109 el compositor afiade una contra
melodia elaborada en secuencias de 6 notas a modo de escala y esta
vez dando el protagonismo a los violines. Esta secuencia de dos
compases esta construida sobre el acorde de Do sostenido Séptima
dominante (V grado de la tonalidad) y sirve como conexién para la
seccion subsiguiente.

_ _w| Secuencia: patrones
bpp .
% de 6 notas (violines)

llustracion 42: Contra melodia de violines
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A partir del compas 110 se retoma exactamente la melodia inicial de
la parte C que empieza desde el compéas 86 hasta el 92 y se conecta
directamente con la melodia del compas 97.

Ilustracion 43: Repeticion del inicio de la melodia parte C

El acompafamiento armonico es el mismo pero con una variante en la
factura con el uso de tresillos sobre los acordes ejecutados en bloque
y unas contra melodias que aparecen desde el compas 115 al 120 a
cargo de los violonchelos y estan construidas en arpegios ascendentes
sobre los acordes de la armonia implicita.
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llustracion 44: Variante en el acompafiamiento re exposicion del tema C
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llustracion 45: Variante de los violonchelos en la re exposicion del tema C
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A continuacién desde el compas 117 comienza una secuencia
descendente de 4 compases, esta secuencia se repite tres veces y
utilizan en su mayoria blancas con una anacrusa de tres negras al inicio
de cada secuencia.

117
7 N I R
: s F/_\——":F:: ==: - +F = =
¥ ——— T I : T
—_—
llustracion 46: Primera secuencia
121
- = .. < I " —+
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llustracion 47: Segunda secuencia

Esta seccion desde el compas 117 hasta el 127 tiene un caracter de
descanso en la melodia debido al uso de figuraciones de larga duracion
gue utiliza el compositor y a las secuencias que cada vez van
descendiendo en el registro del instrumento con lo que se logra una
sensacion de descanso o de final de la frase y también una relajacion
de la tension armonica.

La tercera secuencia es diferente ya que consta solo de tres compases
y utiliza dos redondas antecedidas por las tres negras de anacrusa.
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llustracion 48: Tercera secuencia

Desde el compas 121 el acompafiamiento orquestal realiza una
respuesta de caracter ritmico a la melodia principal. Esta respuesta
esta formada por acordes en bloque a cargo de la cuerda y la armonia
implicita son un juego entre los grados armoénicos principales* de la
tonalidad de Fa sostenido menor mismos que resuelven al acorde de
sexto grato con séptima dominante en el compas 126 que es en donde
la cuerda se mantiene en la figuracion de redondas al igual que la
melodia.

121

"f/'l

oy Respuesta en 4] —1
& ¥ 4 |
i - bloques djj;’?

armonicos v

llustracion 49: Acompafiamiento armadnico a partir de la sequnda secuencia
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En el compéas 127 la armonia que el compositor utiliza es G#7 y C#7,
en donde G#7 es el quinto grado de C#7 y a su vez C#7 es el quinto de
Fa # menor. Normalmente el primer acorde deberia ser Sol sostenido
menor con quinta disminuida (G#m7b5) si es que nos basamos en la
escala de la tonalidad original, pero para crear mayor interés y tension
al final de esta frase el compositor utiliza un recurso llamado el sustituto
tritonal, basandose en el acorde anterior (c.126) que es Re séptima
dominante (D7) ya que estos dos acordes poseen notas comunes que
son la terceray la séptima (notas que definen la cualidad de un acorde).
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D7=D-F#-A-C GH7 =G# - BH# - D# - F#

D7 (F# - C) = G# (B# (C) — F#)
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Luego de estos dos compases (126-127) en donde el compositor logra
un descanso melodico y crea una sensacion de final viene la siguiente
seccion la cual irrumpe a todo ese ambiente calmo pero muy intenso
arménicamente hablando.

Para entrar en esta siguiente seccion es importante que el solista
escuche la contra melodia que ejecuta el fagot misma que esta
construida sobre arpegios, especialmente importante es el compas 127
en donde a partir del tercer tiempo son ejecutadas tres corcheas con
un ritardando que son las que conectan con la siguiente frase.

127

Nuevo
tempo

llustracion 50: Enlace hacia la parte final del primer movimiento

Esta frase final presenta un reto para el solista desde el punto de vista
técnico, ya que como recurso se hace uso de dobles cuerdas y
extensiones creando intervalos combinados de tercera menor con
guinta justa y de tercera menor con sexta menor, ademas del
incremento de la velocidad en el tiempo, la dinAmica forte y la precision
ritmica con la que se debe ejecutar este pasaje.

Estos patrones de dobles cuerdas empiezan en el compas 128 sobre
el acorde de Fa sostenido menor. En el siguiente compés 129 utiliza el
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mismo patrén pero un tono arriba es decir Sol sostenido menor, hacia
el compas 130 nuevamente sube un tono a La menor, aunque en el
compas 131 se mantiene sobre el mismo acorde cambiando su
modalidad a acorde mayor y el patron de dobles cuerdas que se utiliza
esta vez es con la combinacién de intervalos de tercera mayor y quinta
aumentada y tercera mayor con sexta mayor.

Fa # menor (F#m) Sol # menor (G#m)

Intervalo Intervalo

3°my5°) 3°’my 6°m

La menor (Am) La Aumentado (A+5)
|

Intervalo
3°My 6°M

Intervalo
3°*My +5

llustracion 51: Seccion dobles cuerdas

Luego de esta semifrase de 4 compases se viene la siguiente seccion
de 4 compases mas (c.132) para completar la frase de 8 compases.

Esta seccion utiliza un arpegio descendente de Si menor con la
utilizacion de acercamientos cromaticos hacia las notas principales del
acorde durante dos compases para luego resolver hacia la nota Mi
sostenido (c.134) que es la sensible de la escala de Fa sostenido
menor.
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Arpegio descendente de Si 7° grado (sensible
menor con acercamientos delaescaladefa#
cromadticos menor)

llustracion 52: Primer arpegio descendente luego de la seccion de las dobles cuerdas

Luego de la resolucion hacia la sensible de la escala de Fa sostenido
menor (c.134) se produce un salto hacia la sexta menor de la escala
(Re natural), esta nota se mantiene por un tiempo, en el cual la parte
del acompafiamiento ejecuta un arpegio ascendente con las maderas
sobre el acorde de Sol sostenido disminuido a manera de respuesta
hacia el solista y luego en el tercer tiempo el solista resuelve con
patrones de cuartas descendentes hacia la nota Mi sostenido nueva
mente y a su vez produce un salto hacia la quinta de la escala que es
Do sostenido, nota que se mantiene y en donde ocurre lo mismo que el
compas anterior con la respuesta de la orquesta a cargo de las cuerdas
y la resolucién del solista hacia la siguiente seccion, todo esto sobre el
acorde de Do sostenido séptima dominante (V grado de Fa sostenido
menor).
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llustracion 53: Pregunta y respuesta del acompafiamiento orquestal

Christian Torres

Durante toda esta seccion el acompafiamiento que esta a cargo de las
cuerdas utiliza una factura homofénica definiendo la armonia implicita
y lo mas importante apoyando la figuracion ritmica del solista con la
ejecucion de dos corcheas en el primer y tercer tiempos la

cuales cumplen el deber de definir muy bien el pulso ayudando de este
modo a mantener el ritmo de las semicorcheas que viene ejecutando el

solista.

@
L 1
L

[

llustracion 54: Acompafiamiento en la seccion de las dobles cuerdas
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La siguiente seccion a partir del compas 136 repite la misma secuencia
de la anterior que empieza en el compas 128, pero esta vez con un
cambio en la articulacién de las semicorcheas, ya que en la seccion
anterior se las habian ejecutado cada grupo de cuatro semicorcheas
como dos notas ligadas y dos notas sueltas y staccato, esta ocasion
cada grupo de cuatro semicorcheas se las ejecutan sueltas y en
staccato.

136 Cambio de articulacién

|S==R=== ==§=== ===

llustracion 55: Segunda seccidn de las dobles cuerdas

La armonia implicita y el acompafiamiento son exactamente iguales
gue en la seccion anterior pero sale a la luz una duda en cuanto a un
error ya sea de edicion o de escritura por parte del compositor.

En el compas 140 la armonia implicita en el acompafiamiento es Si
menor pero la parte solista ejecuta un arpegio descendente con
acercamientos cromaticos de Fa sostenido menor y también el cambio
clave de fa en el compéas 141 en donde no existe indicacién alguna sino
hasta el tercer tiempo del compéas 142 en donde esta escrito un cambio
hacia la clave de Do.
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llustracion 56: Arpegio descendente en la segunda seccion de las dobles cuerdas

A partir del compas 142 en adelante ocurre lo mismo que en la parte
final de la seccién anterior, un didlogo entre el solista y la orquesta en
el cual el solista ejecuta un arpegio ascendente de Fa sostenido menor
y de igual manera la respuesta a cargo de las cuerdas y las maderas,
posteriormente utilizan el mismo arpegio ascendente a modo de

imitacion.
142
e
. . /-———-\
/| j i\%ﬁég@.ﬁ. a2kt
La Far——
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- o p® f FF
;/;Il < —##I'_
. v
= i A - j }L ik F-
Cuerdas % H Maderas ﬁE:

llustracion 57: Pregunta y respuesta del acompafiamiento en la sequnda seccion de las dobles
cuerdas
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Por ultimo, en el compas 144 la melodia principal resuelve con la ténica
de la tonalidad del concierto (F#) en el registro agudo del instrumento.

Resolucién hacia la
144 tonica

m A 1 .
r s R i
x

Pero la parte acompafante no resuelve al acorde de ténica sino que lo
hace en el acorde del sexto grado de la tonalidad en modo dominante
(D7), en donde las cuerdas ejecutan una secuencia de arpegios
ascendentes en los compases 144 y 145; luego una secuencia
descendente en el compas 146 y culmina su progresion en el compas
147 dando paso a las maderas quienes presentan ya el nuevo material
gue va a ser utilizado en la introduccion del segundo movimiento.
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llustracion 58: Final del primer movimiento

El material aqui presentado sigue sobre la armonia del sexto grado de
la tonalidad del concierto en donde las maderas ejecutan acordes en
bloque con la figuracién de negra con punto y corchea a partir del tercer
tiempo y con un calderdn sobre el acorde del compas 148. Este ultimo
compas sirve de conexion con el segundo movimiento porque en el
score la palabra attacca indica que el siguiente movimiento debe ser
ejecutado inmediatamente sin pausa alguna.
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llustracion 59: Enlace hacia el segundo movimiento
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Segundo Movimiento: Andante 8

El segundo movimiento de este concierto, ademas de la indicacion
attaca, esta conectado con el primero de una manera armonica, ya
gue desde el pendltimo compéas del primer movimiento ocurre una
sucesion de acordes de séptima dominante, hasta el acorde final que
funciona como dominante de la nueva tonalidad esta sucesion de
acordes estan en el siguiente orden: Re 7 (compas 148 del primer
movimiento) bloque armoénico ejecutado por las maderas, Sol 7
(Compas 1 del segundo movimiento) blogue arménico ejecutado por
los vientos metales, Si 7(c. 2) y Mi 7 (c.3) el cual resuelve a La mayor
(c.4) que es en donde se incorpora la melodia del contrabajo,
estableciendo asi la nueva tonalidad.

c.148 del
primer
movimiento II
1A § Andante
i - — I ":E
D7 p | 1 ml
~ B7 — »E7 .
At T T
Lo § i 1 1 1 L
oY 71 0
d
7~ ] E I —

a—ad
attacea _ # ;; + o5

llustracion 60: Inicio del sequndo movimiento enlace armadnico

18 https://www.youtube.com/watch?v=86tNB7MJKeo
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Este movimiento tiene una forma ternaria ABA. La parte A comienza
con una hermosa melodia (c.4) en el estilo de un aria de 6pera, debido
a que utiliza las notas del acorde de La mayor con algunas notas de
paso y, empezando en el quinto grado del acorde en el registro medio
del instrumento hasta llegar ascendentemente a la quinta del mismo
acorde en la parte aguda del instrumento y terminando esta semi-frase
en la tercera del acorde en el tercer tiempo del quinto compas
prolongandose hasta el primero y segundo tiempo del sexto compas:

Inicio
parte A
4 — > )
afff £fF s
= s SEEE=E=

llustracion 61: Inicio de la melodia parte A

Como respuesta a esta primera semi-frase en el tercer tiempo del sexto
compas la nota La resuelve a la tercera del acorde de Mi Séptima
Dominante del compas 7.

Resolucion a
la3°deMi7

=
w
m
~N

La parte acomparfiante como se puede observar en el compas 4 utiliza
una factura homofonica en donde las cuerdas van delimitando cada
acorde de la armonia implicita en cada tiempo del compas y luego se
mantienen como notas largas durante los compases 6 y 7 cuando
descansa la melodia principal, siendo respondida por la trompa
imitando el tema principal.
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llustracion 62: Acompafiamiento en el inicio de la parte A

Desde el compas 8 se repite la melodia principal, aqui el compositor
omite la nota inicial empezando con un silencio de corchea en el primer
tiempo y luego la siguiente corchea que es Fa # (sexta mayor del
acorde) asciende de la misma manera que la primera vez pero para el
compas 9 la melodia sigue ascendiendo en el registro agudo del
instrumento utilizando las notas de la armonia que modula a Do
sostenido menor en el compas 10, estas son Fa sostenido (tercera
menor de Re semidisminuido) en el segundo tiempo del compas 9,
luego Sol sostenido (Tonica de Sol sostenido séptima dominante ) en
el tercer tiempo del mismo compas y resuelve de manera descendente
al Mi que es la tercera menor de Do Sostenido menor.
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llustracion 63: Tema A modulacion a Do # menor

El acompafiamiento mantiene el mismo formato inicial siempre
delimitando la armonia implicita aunque esta vez ocurre una imitacion
de la melodia principal en el compas 10 a cargo de las violas.

La siguiente seccidn comienza en el compas 11 y esta elaborada en
base a dos secuencias descendentes de dos compases cada una con
imitaciones del acompafiamiento luego del primer compas de cada

secuencia.
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llustracion 64: Primera secuencia ascendente de la parte A
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Como se puede observar en el compas 11 comienza la secuencia con
un silencio de corchea y luego 5 corcheas que no son mas que las
notas del acorde de Si menor (segundo grado de la tonalidad de La
mayor) a excepcion de la ultima corchea del tercer tiempo que es una
nota de aproximacion cromatica ascendente, la cual deberia resolver a
la tonica del acorde del siguiente compas (c.12).

Cabe sefalarse que en esta parte el compositor retarda su resolucion
con el uso de una apoyatura hacia la nota Si (tonica del acorde) y es
también en donde ocurre la imitacion melddica exacta por parte del
oboe, la siguiente secuencia es exactamente igual a la primera pero
empezando en el quinto grado del acorde de Re 6 (subdominante)
luego resolviendo de la misma manera con una apoyatura hacia Sol
sostenido que es el tercer grado del acorde de Mi séptima dominante y
la imitacion melddica esta vez por parte del clarinete.

A continuacién desde el compas 15 empieza otra serie de dos
secuencias de dos compases cada una, utilizandose un material
melddico ascendente, lo cual ayuda mucho a crear una tension
arménico - melddica dentro de esta primera seccion del movimiento.
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llustracion 65: Seqgunda secuencia descendente de la parte A
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La figuracion ritmica empleada para estas secuencias es la misma que
la de la seccion anterior, empezando con un silencio de corchea en el
primer tiempo del compas sobre el acorde de Mi Séptima dominante y
luego ascendiendo a manera de escala para resolver con una
apoyatura hacia la tercera del acorde de Si menor en el compas 16 en
donde a su vez el acompafamiento utiliza el mismo recurso de
imitacion melddica ahora a cargo de los violines.

Desde el compas 19 hasta 21 se repite exactamente el mismo material
escrito desde el compas 11 al 13. En el 22 la melodia resuelve a la
tonica del acorde de la tonalidad principal del movimiento que es La
mayor, esta melodia va descendiendo con notas del arpegio hasta
llegar al compas 24 en donde la melodia realiza un salto intervalico
hacia la tercera del acorde de quinto grado (Mi Séptima dominante).

A partir de aqui la melodia va descendiendo cromaticamente hasta
llegar a la tonica del acorde de quinto grado en el compas 25 pero esta
vez una octava por debajo y en la parte débil del tercer tiempo.

7° grado de la escala

Salto intervilico que resuelve ala
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llustracion 66: Final de la parte A

Esta ultima corchea melédicamente cumple un papel de sensible ya
gue es el séptimo grado de la escala de La mayor mismo que
auditivamente exige una resolucion directa hacia la nota fundamental
de la escala que es La (c.26).

84



t%i% UNIVERSIDAD DE CUENCA

Christian Torres

Se debe resaltar que en el compas 25 la melodia cuenta con un apoyo
armonico de las cuerdas siguiendo el cromatismo de la melodia a
manera de acordes en bloque.

25

Apoyo armodnico
de cuerdas
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En el compas 26 finaliza la parte Ay empieza un puente de 6 compases
para dar paso a la parte B.

Esta seccién inicia con una imitacion de los dos primeros compases
de la melodia inicial de la parte A, a cargo del clarinete; luego la parte
melddica del compas 27 se va desarrollando por secuencias
transportando cada compas una tercera por debajo de la secuencia
inicial hasta el compas 29 y a partir del compas 30 la secuencia
asciende croméaticamente para resolver a la nota Re del compas 31 que
es cuando se define la nueva tonalidad.

En este compas es de vital importancia escuchar el motivo melédico
gue realiza la trompa desde el segundo tiempo con una negra con
punto y resolviendo con una corchea hacia la nota re, misma que forma
parte del primer compas de la seccion B.
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llustracion 67: Puente para ir a la parte B

A partir del compas 32 comienza la parte B , aqui la melodia solista
estd construida sobre el arpegio ascendente de Re mayor y la
figuracion ritmica de semicorcheas las cuales siguen un patron de 4
notas , ademas en esta seccion el compositor vuelve a hacer uso del
recurso de los acercamientos cromaticos hacia las notas principales
del acorde esto se puede notar claramente en el tercer tiempo del
compas 32, en el segundo tiempo del compas 33 luego en el segundo
y tercer tiempo del compéas 35 y por ultimo en el compas 36 e inicio del
37.

86



UNIVERSIDAD DE CUENCA

Christian Torres

Patrones de 4 notas con acercamientos cromaticos
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llustracion 68: Inicio de la parte B

Desde el segundo tiempo del compas 34 la linea melddica comienza a
descender primero en patrones de cuatro notas en forma escalistica y
desde el siguiente compas (c.35) en forma de arpegio con
acercamientos cromaticos hacia las notas del acorde de Mi menor.

En el compas 36 comienza una nueva progresion basada en los
patrones y la figuracion ritmica del compas 32 pero esta vez sobre la
armonia de Mi menor, misma que desciende en el compéas 38 sobre
arpegio de Fa # séptima dominante con la inclusion de la novena bemol
sobre el arpegio.

Patrones con acercamientos
cromaticos sobre Mi menor

Arpegio descendente de

Ilustracion 69: Segunda progresion de la parte B

87



£
t%is"! UNIVERSIDAD DE CUENCA

Christian Torres

Este arpegio llega hacia una seccion de 3 arpegios ascendentes (¢.39)
en donde el primero esta construido sobre el acorde de Re # sostenido
disminuido con una dinamica de piano , en el siguiente compas el
mismo arpegio disminuido transportado una tercera menor ascendente,
es decir Fa # disminuido y sobre la dinAmica mezzoforte; por altimo
un arpegio ascendente de Fa # séptima dominante el cual resuelve a
la siguiente seccion de octavas consecutivas ascendentes cuando se
llega al climax de esta gran frase (c.42).

Al mismo tiempo representa un reto técnico para el ejecutante, primero
por la parte de la entonacion, porque debido a que las octavas estan
escritas en el registro agudo del instrumento y al tener que ejecutarlas
ascendentemente presenta una dificultad en cuanto a mantener la
afinacion correcta entre ellas y luego por la dindmica forte lo cual
requiere de producir un buen sonido con el arco tocando cerca del
puente y manteniendo una presion considerable con la mano derecha.
Vale manifestarse que todo eso demanda un esfuerzo fisico exigente,
lo cual complica la ejecucion de este fragmento de la frase.
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llustracion 70: Seccion de arpegios ascendentes y octavas consecutivas

Desde el compas 43 la linea melddica desciende sobre el arpegio de
Mi menor hasta el compas 45 en donde hay un descanso en la frase y
un ritardando que nos conduce a un pequefo puente de tres compases
(c.46) el cual sirve para conectar hacia un segundo tema de la parte B.
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llustracion 71: Puente para el sequndo tema de la seccion B

El material melddico utilizado en este puente es un arpegio ascendente
de Mi menor con aproximaciones cromaticas hacia las notas principales
en el compas 46, luego en el compas 47 resuelve hacia la ténica del
acorde mediante una apoyatura para luego realizar un salto de tercera
menor hacia la nota Sol que es la quinta bemol del acorde de Do
sostenido disminuido.

Finalmente, en el compas 48 realiza el mismo salto de tercera menor
pero subido un medio tono, es decir desde Mi sostenido hasta Sol
sostenido; estas dos notas corresponden al acorde de Do sostenido
séptima dominante siendo estas la tercera mayor y la quinta justa
respectivamente.

Asi mismo al final del compés 48 existe una indicacion de ritardando en
el tiempo lo cual indica el final de toda esta primera seccion de la parte
B y a continuacién en el compas 49 una indicacion de a tempo lo cual

89



5

l%i% UNIVERSIDAD DE CUENCA Christi T
. ristian torres

indica el inicio de la segunda seccidén de la parte B,normalmente la
mayoria de ejecutantes establecen un nuevo tiempo en esta seccion,
tocando un poco mas rapido en el tiempo, con lo cual logran un
contraste muy efectivo entre las 2 secciones de la parte B.

48 - rit. a tempo
M )
W =7
] -
Final 1° seccion de B Inicio 2° seccién de B

llustracion 72: Final de la 1° seccion e inicio de la 2° seccion de la parte B

La segunda seccién de la parte B es muy lirica y cantabile para lo cual
se requiere de un amplio vibrato y de un sonido bastante sostenuto.

Aqui e compositor hace uso de notas de larga duracion como blancas
y negras en su mayoria lo cual permite darle un caracter cantabile a la
melodia, misma que esta construida sobre la armonia de La mayor en
el compas 49, luego desde el compas 50 ocurren una serie de
progresiones de acordes de séptima dominante los cuales dirigen la
armonia hacia la tonalidad de Do sostenido menor en el compas 53.
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llustracion 73: Segunda seccion parte B

En el compas 51 la melodia realiza un salto de intervalos muy
interesantes armoénicamente hablando, en el primer tiempo utiliza dos
corcheas empezando en la quinta de Fa # 7 y luego realizando un salto
descendente hacia la séptima menor del mismo acorde que es la nota
Mi, esta nota resuelve a la nota Re sostenido que es la tercera del
siguiente acorde Si 7. La tercera de este acorde a su vez efectia un
salto ascendente hacia la novena del acorde desde donde baja a
manera de escala para resolver en la nota Sol sostenido del compas
52.
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Desde el compéas 53 comienza una secuencia la cual esta estructurada
de la siguiente manera:
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llustracion 74: Parte final de la sequnda seccion de la parte B

Comienza con un salto descendente desde la tercera menor hacia la
quinta justa del acorde de Do sostenido menor, al que lo podemos
considerar como acorde de segundo grado de la tonalidad de Si menor
gue se encuentra en el compas 56. Luego en el compas 55 la melodia
asciende a manera de escala con la utilizacion de un acercamiento
cromatico hacia la quinta justa del acorde de quinto grado séptima
dominante de la tonalidad de Si menor y por ultimo resuelve a dicho
acorde mediante una apoyatura que resuelve a la tercera menor del
acorde antes mencionado.
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La siguiente secuencia se encuentra en el compas 57 y empieza como
la secuencia anterior (c.53) con un salto descendente desde la tercera
hacia la quinta disminuida del acorde de Si disminuido que es la nota
Fa natural pero el compositor hace uso de una enharmonia®® utilizando

la nota Mi sostenido.

Este acorde de Si disminuido que se encuentra en el compas 57 sirve
de conexion para resolver hacia el acorde de Si bemol séptima
dominante ubicado en el compéas 58 mismo que se mantiene por tres
compases Y la vez cumple la funcion de sustituto tritonal del acorde de
Mi séptima dominante (c.61) que no es nada mas que el acorde de
quinto grado de la tonalidad inicial del segundo movimiento que es La
mayor.

1% Dos notas con distinto nombre y notacién pero que tienen el mismo sonido.
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En esta seccion del compas 57 al 63 la melodia va delimitando la
armonia implicita con la utilizacion de las terceras y séptimas de cada
acorde (notas que definen muy bien la calidad de un acorde ya sea este
mayor o menor) hasta resolver a la nota fundamental (La) en el registro
grave del instrumento sobre el acorde de La mayor que es la tonalidad

inicial y es aqui donde finaliza la parte B.

A patrtir del compéas 66 comienza un puente de 4 compases que sirven
para unir el final de la parte B con lo que sera la reexposicion del tema
A en el compas 70. En este puente a partir del compas 65 los
violonchelos realizan el tema principal hasta el compas 66 y la mitad
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del compas 67, a partir de la segunda corchea del segundo tiempo
sigue bajando la melodia de manera cromética desde la nota Do natural
hasta llegar a la nota La que se encuentra en el primer tiempo del
compas 69 y desde donde asciende con la figuracion de tres negras
utilizando una nota de acercamiento cromatico en el tercer tiempo del
compas 69 que es la nota Si sostenido la cual resuelve a la nota Do
sostenido (tercera de La mayor) en el compas 70.

En el compas 70 esté la re-exposicion del tema A, con una variante
esta vez en el acomparnamiento, el cual en lugar de resaltar solamente
los tiempos fuertes definiendo la armonia de cada compas, lo hace
cambiando la textura a modo de arpegios, pero bajo la misma
secuencia armonica.
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Cambio de textura en el
acompanamiento

En la parte final del movimiento, desde el compas 91 tenemos una
pequefia Coda, misma que esta escrita en el registro agudo del
instrumento, pero comunmente la mayoria de intérpretes actuales lo
ejecutan utilizando los armonicos naturales del instrumento lo cual
suena una octava mas aguda de lo que esta escrito, este recurso
técnico produce un color y timbre nuevos y resulta muy eficaz como
contraste a todo el material antes expuesto.
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Parte escrita en la octava aguda del
instrumento pero se la ejecuta con la
utilizacién de los arménicos naturales
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Tercer Movimiento: Allegro®

Este movimiento tiene una forma ternaria A-B-C muy similar al primer
movimiento, excepto por la adicion de una coda como parte final del
concierto.

La introduccion del movimiento desde el compas 1 es exactamente
igual a la del primer movimiento, incluidos los recitativos del contrabajo
hasta la exposicion del tema A, el cual ocurre desde el compas 20
hasta el 44. De esta manera se puede notar que el compositor esta
recordando algo ya ocurrido anteriormente, a lo cual se lo puede definir
como re-exposicion del tema original de todo el concierto.

La segunda parte de este movimiento la encontramos desde el compas
45, en donde el compositor utiliza los cuatro primeros compases
exactamente igual a los de la parte B del primer movimiento.
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llustracion 75: Inicio de la parte B

A partir del compéas 49 el compositor hace uso de un material nuevo
basado en tres secuencias modulantes de dos compases cada una, las
cuales estan estructuradas de la siguiente manera: realiza un salto de
octava descendente en el primer tiempo con la figuracion ritmica de
corchea con punto y semicorchea y luego asciende a manera de escala
desde la mitad del segundo tiempo y en el siguiente compas sigue

2 https://www.youtube.com/watch?v=EV2pu_XMpLo

97


https://www.youtube.com/watch?v=EV2pu_XMpLo

UNIVERSIDAD DE CUENCA

Christian Torres

ascendiendo a manera de escala pero con un recurso ritmico que es la
sincopa.

Esta primera secuencia de los compases 49 y 50 estan construidos
sobre el acorde de Re séptima dominante en donde hay que poner
especial atencion a las notas alteradas segune | acorde implicito, por
ejemplo la nota sol becuadro en el compas 49 y la nota Do becuadro
(séptima menor del acorde dominante) en el compas 50.

1° Secuencia

8va Escala Sincopa
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RS "
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llustracion 76: Desarrollo Parte B: 1° Secuencia

La parte acompafante en el compas realiza una imitacion del primer
compas de la secuencia (c.49) a cargo de los violines.
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Melodia principal

A continuacion tenemos la segunda secuencia en los compases 51 y
52, pero transportada un tono por arriba de la primera secuencia y
sobre el acorde de Mi séptima dominante y con la imitacion de la
secuencia a cargo de los violines en el compas 52.
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2° Secuencia
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llustracion 77: Desarrollo parte B: 2° Ssecuencia

La tercera secuencia comprende los compases 52 y 54 y esta
nuevamente transportada un tono por arriba de la secuencia anterior
sobre el acorde de Fa sostenido séptima dominante. Esta misma
secuencia la vuelve a repetir en los compases 55y 56 y a su vez
resuelve sobre un arpegio descendente de Si mayor en los compases
57 y 58.
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llustracion 78: Desarrollo parte B: 3° Secuencia

Esta seccién del arpegio resuelve a la nota Re natural en el compas 59
gue es una aproximacion cromatica hacia la nota Do sostenido y la nota
Si sostenido que también es una aproximacion cromatica hacia la
misma nota. Estas dos notas cromaticas encierran a la nota
fundamental Do sostenido que a su vez es la tonica del acorde de Do
sostenido séptima dominante es decir el quinto grado de la tonalidad
original del concierto.
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llustracion 79: Final de la parte B
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En cuanto a la dindAmica se puede realizar un crescendo progresivo el
cual debe conducir hacia el Do sostenido del compés 61:

61
I e in e iR ylrisdn o
2 "

A partir del compas 61 la orquesta presenta un tema como puente para
ir a la parte C por parte de las cuerdas creado a partir de una
ampliacion del motivo con el cual inicia el concierto.

Ampliacion del motivo inicial del concierto

mareatissimo e i o ﬂh i i

&

llustracion 80: Puente para ir a la parte C

Luego en el compés 65 empieza la parte C en donde entra el contrabajo
con un nuevo material, que no es mas que la ampliacion de una célula
motivica que se encuentra en el compas 11 del segundo movimiento,
pero sobre el acorde de Fa sostenido menor:
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C.65 Tercer Movimiento

- “\ — l

[ I |

D) f !

1

c.11 Segundo Movimiento

e

it
-

2
Y,
T
)

llustracion 81: Inicio parte C

Es importante reconocer de donde provienen cada uno de los pasajes
al momento de la interpretacion, ya que sera de gran ayuda para
encontrar un sentido musical a cada frase.

En la anacrusa del compéas 68 se repite el mismo motivo del compas
65 pero un tono por debajo y sobre el acorde de La mayor.
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Motivo anterior un tono por debajo

Desde el compas 70 al 73 el contrabajo solista realiza una linea
melddica descendente con la figuracion de negras. Esta linea melodica
va delimitando los acordes implicitos en esta seccion y ademas el
compositor utiliza el recurso de las aproximaciones cromaticas que se
presentan siempre en el inicio del cada compas en el primer tiempo.
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Tenemos por ejemplo: en el compéas 70 la nota Si sostenido que es la
aproximacion cromatica la cual resuelve a Do sostenido que a su vez
es la tercera del acorde de La mayor:

En el compas 71 la nota Mi sostenido, aproximacion cromatica que
resuelve a Fa sostenido, la ténica del acorde de Fa sostenido menor:

Y por ultimo en el compas 72 nuevamente la nota Si sostenido como
aproximacion cromatica que resuelve a Do sostenido, la tercera del
acorde de La mayor.
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A partir de la anacrusa del compas 74 la melodia presenta una nueva
idea tematica construida con el tercer grado menor seguida de una
nota de paso que nos conduce a la tonica del acorde de Fa sostenido

menor para luego resolver a la sexta menor del acorde de Si menor en
el compas 75.

o

3°m . 6m
74 /4.‘#/_“\‘1 ¥{F

e

i
Ik

sl

F#m Bm

llustracion 82: Nueva idea temdtica en la parte C

Luego en la anacrusa del compds 76 se presenta esta misma idea pero
transportada una cuarta ascendente empezando desde la séptima
menor seguida de una nota de paso que nos conduce a la quinta del
acorde de Mi menor para resolver a la séptima disminuida del acorde
de Re sostenido disminuido.
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En la anacrusa del compas 78 el compositor continia empleando la
misma idea tematica anterior, aunque esta vez con un caracter
modulatorio con la utilizacion de notas de aproximacion cromatica
sobre las notas principales del acorde de Do sostenido séptima
dominante.

Acercamientos cromaticos

|
«

e R G#7b5 CH#7
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Como se puede observar en el primer tiempo del compas 78 en donde
la nota Fa sostenido resuelve al Mi sostenido (3° mayor de Do # 7) del
segundo tiempo, luego en el inicio de compas 79 la nota de
aproximacion cromatica que resuelve a Sol sostenido (5° justa del
acorde Do # 7), en el compas 80 nuevamente una resolucion hacia la
tercera mayor y por ultimo en el compéas 81 resuelve hacia la nota Sol
sostenido en el primer tiempo y realiza un salto intervalico de quinta
justa descendente hacia la nota fundamental del acorde de Do
sostenido séptima dominante.

En el compas 82 el compositor hace uso de un motivo melédico antes
utlizado en el compas 17 del segundo movimiento pero utilizando la
técnica de ampliacion del tema.
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llustracion 83: Motivo melddico del sequndo movimiento ampliado

Christian Torres

Este motivo lo desarrolla en el compas 84 subiendolo un tono para
luego resolver en la nota La del compas 87 en donde la linea melédica
desciende en forma de arpegio hasta el compas 88 en donde se
mantiene la nota La encerreda por las notas de paso Si y Sol sostenido
sobre el acorde de Re séptima dominante (Acorde de 6° grado de la

tonalidad).

R4 :
=
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Arpegio Nota principal
87 Descendente c.88 del acorde
/\/ /
- ! ;i p : 1
— ! f = == —————=——
] py ——n 4 —
D7
t\ ,.—~. - :

D) Di° Acorde de Sexto

grado de la tonalidad

Py

Finalmente, desciende sobre el arpegio de Fa sostenido menor en el
compas 89 para llegar a una seccion muy similar a la de los compases
126 y 127 del primer movimiento en donde se mantienen dos notas
redondas y un regulador de diminuendo creando asi la sensacién de

relajacion o culminacion de toda esta frase para dar paso a la siguente
parte.

89 / Arpegio desc. F#m
Al ud o

l 1
: —————u = — ni
D)) k 'K ———
c.126 | Mowv.
4+t
== =
) ——

llustracion 84; Enlace para la segunda seccion de la parte C
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A continuacibn en el compas 92 se presenta un pasaje de
semicorcheas, el cual contiene una complejidad tanto para la mano
izquierda como para la derecha. Radicando el problema en la mano
izquierda en la velocidad con la cual se debe tocar, requiriendose
mucha agilidad y precision, a mas de digitar bien cada una de las notas,
en donde la clave es una distribucion adecuada del arco para producir
un sonido de buena calidad.

Ilustracion 85: Segunda seccion parte C

Esta secciébn es muy similar en cuanto al caracter a la de las
semicorcheas del compéas 128 del primer movimiento.

c.92 Ill Mov. c.128 | Mowv.

llustracion 86: Comparativa 2° seccion parte C -Ill Mov. - 2° seccion Parte C- | Mowv.
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La parte acompafante desde el compas 92 hasta el 96 es exactamente
igual que a la del primer movimiento y la ritmica de la melodia también,
sin embargo en esta ocasion el compositor ya no hace uso del recurso
de las dobles cuerdas, en su lugar utiliza patrones ascendentes y
descendentes de la escala de Fa sostenido menor melodica
combinando con algunos fragmentos de aproximaciones cromaticas
hacia las notas principales del acorde (c. 94) y arpegios (c.98).

Aprox.

94 | cromaticas Arpegio

98 Arpegio Ascendente
-

A continuacién en el compas 105 sucede una conversacion entre el
solista y la orquesta, basado en una ritmica de semicorcheas, el reto
aqui radica en hacer que la secuencia suene como una sola linea, de
manera que las semicorcheas suenen lo mas conectado posible, al
mismo tiempo que se debe alcanzar un crescendo progresivo hasta
llegar al final del pasaje en una dinamica de fortisimo.

110



UNIVERSIDAD DE CUENCA

Christian Torres

Conversacion entre solista y orquesta

llustracion 87: llustracion 88: Conversacion entre solista y Orquesta seunda seccion de parte C

En esta seccion (¢.105-107) el material meloddico y acomparfiante esta
construido sobre el quinto grado de la tonalidad original del concierto
(Fa # m) es decir esobre el acorde de Do sostenido séptima dominante
pero en el compas 108 este acorde resuelve a la tonalidad de Fa
sostenido Mayor que es en donde empieza la seccién de la Coda.

Acorde V° 7

Inicio de
la Coda
(c.108)

Resolucion a

¢l

llustracion 88: Enlace hacia la coda
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En la seccion de la coda el compositor utiliza el material melédico del
segundo movimiento, , esta vez reafirmando la tonalidad original del
concierto pero en modo mayor (Fa # mayor). Lo mas importante aqui
es mantener la potencia del sonido con la cual se venia tocando,
proyectando un sonido de buena calidad y gran volumen, la dificultad
radica realmente en el cansancio fisico del intérprete, para lo cual es
necesario que la energia se la venga dosificando desde mucho antes

a tempo , _ — <)
elr el

i |
—1 1

L)
:“,If;)

LY

c.108 — 11l Mowv. Tema en Fa # mayor

&)
y

-l
ot

Tema en La mayor

c.4 -1l Mov = —~
.-3! e f
arfff I3 8-2-20-
== * ) § " G e
o O & % : :l
) 8 1 ) .

llustracion 89: Comparativa tema de la coda con el tema principal del 2° Movimiento
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Los cuatro primeros compases de la coda (c.108) estan en Fa # mayor,
pero a partir del compas 111 hasta el 115 la misma melodia se vuelve
a repetir en modo menor (F#m)

6° menor

111 v | —

)
1] )
Tte
H-HJ
11 =
e
e
L :-‘)
e
r--h)
e
e
e
D

c.112 ~ e~
Bt £ EE a
4 F#m Armonia
elt g i acompafante
8 en modalidad
AN ¥ 4
D) 'ﬁ‘hi‘/ﬁ(“ menor

Desde el compas 116 hasta el 118 la linea melddica va delimitando los
acordes de la armonia acomparfante. Estos acordes son Re mayor 6 y
Sol sostenido séptima dominante con quinta bemol, estos acordes son
propios de la tonalidad de Fa sostenido mayor que es el modo en el
cual se venia desarrollando la melodia desde el compéas 112.
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Acordes de la tonalidad de

Fa#m
116 .
IE | BT N l "
———
£ D6 -
e# ¢S ﬁne’ ~
i o TR o —
LK
e %#7b5
4. D fa—
£ &) i 8—
[l L« == e
'5 E\_—/
3 o

Esta linea melddica resuelve hacia la nota Do sostenido en el compas
119 en donde la armonia vuelve al modo mayor (F# Mayor).

119
/IR .
¥ 1 =
orese
F#/CH
Armonia en
egl _ .
— —k— modalidad
L, SEayaal B ' -
) mayor

Cregls ————————"""

9d—y |

<

A partir de este compas (119) la nota Do sostenido va ascendiendo
cromaticamente hasta el compas 122 creando de esta manera un
ambiente de tension armonica mismo que conduce hacia una
apoyatura que resuelve a la nota fundamental Fa sostenido de la
tonalidad Fa # Mayor. Esta es la nota final del concierto la cual se
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mantiene por un compas y medio hasta el tercer tiempo del compas
124 y como nota final se la debe ejecutar con un gran sonido y un
amplio vibrato , lo cual requiere de una resistencia fisica considerable
debido a a la gran frase que se venia ejecutando desde el compas 92.

Christian Torres

119 Apoyatura
ﬂ n “ / ///> I ///> go
' e e e
123
044 —o '

——— s

o

llustracion 90: Parte final del concierto

El concierto concluye con la imitacion del tema a cargo de los violines
y trompetas en los compases 123 - 124 , en seguida con la respuesta
a éste por parte de la seccién grave de la orquesta; todo este segmento

esta acompafado por una factura de tresillos por el resto de la
orquesta.

llustracion 91: Acompafiamiento en la parte final del concierto
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Tema Violines y trompetas
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Tema en la seccidn grave
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CONCLUSIONES

- Como resultado del trabajo realizado mediante el analisis del concierto para
contrabajo y orquesta en Fa sostenido menor de Sergei Koussevitzky, se ha
logrado un acercamiento musical hacia la citada obra, enriqueciendo los
criterios técnicos, musicales y estéticos, considerando que todos estos

elementos favorecen la ejecucion e interpretacion de la obra seleccionada.

RECOMENDACIONES

-Por medio de la presente investigacion se realiza la propuesta a los
musicos, para que realicen analisis de este tipo en sus obras de estudio , es
necesario tener un conocimiento vasto de todos los elementos tanto
armoénicos, compositivos, orquestales, etc.. ya que dependiendo de como
esten estructurados todos estos elementos se puede tener un criterio mas
amplio para la interpretacion como solistas. Ademas se los incentiva a
permanecer siempre motivados por la exploracion de las potencialidades
técnicas- musicales de este instrumento maravilloso y de analizar las obras

de una forma sistematica para obtener un amplio repertorio.
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