
 

 
FACULTAD DE FILOSOFÍA Y LETRAS  

DEPARTAMENTO DE DIDÁCTICA DE LA EXPRESIÓN MUSICAL, 
PLÁSTICA Y CORPORAL. 

 

MÁSTER EN PROFESOR DE EDUCACIÓN SECUNDARIA 
OBLIGATORIA Y BACHILLERATO, FORMACIÓN PROFESIONAL Y 

ENSEÑANZA DE IDIOMAS 

(REALES DECRETOS 1834/2008 Y 303/2010) 

 

TRABAJO FIN DE MÁSTER 

 

MODELO DIDÁCTICO DE ENSEÑANZA DEL 
CONTRABAJO DESDE UNA INTEPRETACIÓN HISTORICISTA 

Alumno: Ángel Aparicio Díez. 

Realizado bajo la dirección de Dra. Dña Victoria Cavia Naya  

 

 

 

 

Vto. Bno. de la tutora 

2016 

 

 



 ii 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 iii 

AGRADECIMIENTOS 

 

A Victoria Cavia, por su dedicación e implicación en este proyecto. 

A mis compañeros en el Máster, por su ayuda y generosidad. Hemos sido una 

pequeña familia. 

A mi familia y amigos, por apoyarme tanto en los aspectos académicos como de 

otra índole.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 iv 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



 

 

 

 

 

 

 

Educar es lo mismo  

que poner motor a una barca…  

hay que medir, pesar, equilibrar,… 

 … y poner todo en marcha  

Para eso, uno tiene que llevar en el alma  

un poco de marino  

un poco de pirata  

un poco de poeta…  

y un kilo y medio de paciencia concentrada .  

(Gabriel Celaya) 
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RESUMEN 

El presente trabajo pretende indagar, en un primer lugar, sobre las últimas 

investigaciones realizadas en el ámbito de la organología del contrabajo y en tres de los 

compositores más representativos de la literatura del instrumento. Con estas 

herramientas, se ha llevado a cabo una profundización de tres obras que suelen integrar 

la programación didáctica de Enseñanzas Profesionales en la especialidad de contrabajo. 

En segundo lugar, se ha elaborado una propuesta didáctica en forma de unidades 

didácticas centrada en el Conservatorio profesional de Valladolid. En ellas se exponen 

los contenidos, recursos y metodología más importantes para solventar las dificultades 

que puedan entrañar las tres obras representativas. 
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INTRODUCCIÓN 

El Máster en Profesor de Educación Secundaria me ha permitido profundizar en 

gran parte de los conceptos y habilidades adquiridas durante los meses de su duración. 

Este ha venido integrado por un módulo genérico, donde he podido aprender los 

aspectos básicos de comportamiento, aprendizaje, contexto social y las características 

básicas del sistema educativo en la etapa adolescente. Junto a ello, el  módulo específico 

me ha permitido aprender de manera más concisa el “enseñar a aprender” en música, 

mediante la programación, docencia e investigación. 

Quizá la parte más enriquecedora de este curso haya sido la realización de las 

prácticas en un centro externo, en mi caso el Conservatorio Profesional de Música de 

Valladolid. He podido llevar a la acción toda la teoría adquirida, tanto en la formación 

previa al Máster (Grado Superior en la especialidad de contrabajo) como en el propio 

Máster, y llevarla al plano de la docencia.  

Como resultado de esta experiencia, me han surgido nuevos retos a superar: Ha 

sido frecuente observar que el alumno de tercer ciclo aprende por imitación de los 

procesos que le muestra el profesor, sin razonar muchas veces el por qué de una u otra 

digitación, golpe de arco, etc., a la hora de interpretar un pasaje en concreto. Por 

supuesto, la habilidad del alumno para adquirir ese hábito es esencial en su futuro como 

intérprete. Como sabemos, y así está contemplado en el Decreto 60/2007, de 7 de junio, 

por el que se establece el currículo de las enseñanzas elementales y profesionales de 

música en la Comunidad de Castilla y León, forman parte de los contenidos de 

instrumentos de cuerda estos dos subapartados en concreto: 

c) Adquirir y aplicar las técnicas básicas y específicas del instrumento para la 

interpretación de un repertorio de obras de diferentes épocas y estilos adecuado a 

cada nivel.  

d) Interpretar un repertorio básico integrado por obras de diferentes épocas y 

estilos, de una dificultad acorde con este nivel. 
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HIPÓTESIS DE LA INVESTIGACIÓN 

He podido observar que la citada cuestión es especialmente frecuente en el aula de 

contrabajo en comparación con otras especialidades. Esta apreciación se argumenta 

también en el hecho de que he realizado las prácticas en asignaturas como viola, 

clarinete y piano, además de contrabajo. A la hora de redactar estas líneas, una vez 

finalizado el periodo de prácticas en el C.P.M. de Valladolid, suponemos que este 

obstáculo puede deberse a un factor fundamental: la formación que ha recibido el 

docente en el Conservatorio Superior es poco dada a la organología del propio 

instrumento. Por lo que estos conocimientos se transmiten al alumno de EE.PP. si, en el 

mejor de los casos, el profesor ha investigado por su cuenta acerca del instrumento1.  

Por lo tanto, bajo mi punto de vista es necesario profundizar en el amplio contexto 

que atañe a la interpretación del contrabajo, con el fin de enseñar a los alumnos del 

tercer ciclo a que “aprendan a interpretar”. Es decir, dar las herramientas para que sea el 

alumno el que llegue a la conclusión y al porqué de cada golpe de arco, matiz o 

digitación, basándose y relacionando sus conocimientos previos en historia, mecánica y 

evolución del contrabajo, conocimiento útil de la vida de los autores, y por supuesto, en 

la escucha y análisis de grabaciones sonoras con el fin de que este interprete la música 

de la manera más contextualizada y argumentada posible, a la par que personal. En 

definitiva, organología del instrumento 2y contexto histórico del repertorio a interpretar. 

En consecuencia, y con el fin de ir rellenando esta brecha que considero existe en 

los estudios del instrumento,  he decidido utilizar como objeto de estudio para aplicar 

los aspectos que considero deberían completar a la enseñanza del instrumento, una serie 

de obras que son normativas en el aprendizaje del contrabajo y muy recurrentes en el 

tercer ciclo de EE.PP. como son la Sonata en Sol menor de Henry Eccles para 

contrabajo y piano, el Concierto en Mi mayor para contrabajo y orquesta de K.D. Von 

                                                

1 Aunque explícitamente no se habla acerca de la importancia de la organología del instrumento, si 

resulta recomendable revisar en capítulo de Torrado y Pozo en el libro Nuevas formas de pensar la 

enseñanza y el aprendizaje : las concepciones de profesores y alumnos (2006) pp. 210 y 211 

especialmente. 

2 Esta asignatura, por otra parte, si consta en los planes de estudio  en Musicología y en concreto en 

Titulaciones como la de Historia y Ciencias de la Música  de la Universidad de Valladolid. 
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Dittersdorf y la Elegía Nº1 de G. Bottesini en Re mayor para contrabajo y piano, 

sirviendo estas como “Piedra de Rosetta” para el resto de obras del tercer ciclo.  

Soy consciente también de que la escasez de contenidos en el aula, en lo que a este 

aspecto se refiere, es muchas veces un problema de tiempo. Ante la necesidad de 

realizar todas las unidades didácticas del curso, el docente en ocasiones ve necesario el 

transmitir este conocimiento de manera rápida y sin contextualizar, (utilizando 

frecuentemente el aprendizaje por repetición) con el fin de que el alumno lo asimile 

rápidamente y pueda estudiarlo. Por ello, mediante la propuesta didáctica, he realizado, 

un ejemplo de docencia del aspecto interpretativo de las tres obras mencionadas 

anteriormente, donde se integra la investigación del repertorio y organología del 

instrumento realizadas, contextualizándolo en el Conservatorio Profesional de música 

de Valladolid.  

OBJETIVOS 

El objetivo principal de este trabajo se fundamenta en que el futuro alumno de la 

especialidad de contrabajo adquiera una dimensión del instrumento más completa, 

incorporando estos conocimientos en su criterio a la hora de interpretar. Para que este 

objetivo pueda materializarse, he establecido algunos más específicos: 

• Profundizar e investigar en la organología del instrumento y en la 

contextualización histórica de los autores y obras propuestas. 

• Elaborar unos contenidos en forma de unidades didácticas, combinando los 

conocimientos organológicos adquiridos en la investigación con los 

criterios pedagógicos personales. 

• Aportar una metodología novedosa de la interpretación historicista en el 

tercer ciclo de EE.PP., obteniendo un modelo que se pueda adaptar a otros 

cursos de enseñanzas artísticas. 
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METODOLOGÍA 

El presente trabajo ha recorrido dos fases diferenciadas en cuanto a la 

metodología se refiere: 

En la primera fase, de profundización en los aspectos organológicos del 

contrabajo y de contextualización de las obras, hemos realizado una investigación con 

técnicas cualitativas (Aróstegui, 1995 p. 399) en las escasas fuentes que existen acerca 

de la historia y evolución del contrabajo, así como de los autores de las obras. También, 

y citando a Aróstegui (1995, p.400) “Las técnicas son operaciones de campo, y por lo 

demás, acostumbran a cambiar con frecuencia en función del progreso de las 

tecnologías”; se han realizado consultas en blogs de divulgación escritos por estudiosos 

e intérpretes del contrabajo, como Thomas Martin3 y entrevistas y conciertos accesibles 

a través de la plataforma online de video de YouTube, por parte de concertistas de 

prestigio como Rinat Ibragimov4. Cabe resaltar el manejo de distintos idiomas que se ha 

realizado. Se han traducido textos en alemán, italiano e inglés. Muy importante ha sido 

también la plataforma de distribución de música en streaming Spotify, cuya amplia base 

de datos de grabaciones de la misma obra me ha servido para comparar distintas 

versiones. 

En la segunda fase del presente trabajo, la elaboración de las UU.DD., también se 

ha llevado a cabo una metodología cualitativa, pero esta vez fundamentada  en 

experiencias adquiridas en el periodo de prácticas del Máster y mi trabajo como docente 

de las asignaturas de Instrumento y Lenguaje Musical en la escuela de música 

“Asociación Cultural La Victoria” de la ciudad de Valladolid. En el caso de las 
                                                

3 Tomas Martin: In Search of Bottesini. http://www.thomasmartin.co.uk/about-martin-

basses/about-thomas-martin/bottesini-article 

4 Rinat Ibragimov on Bottesini: https://www.youtube.com/watch?v=xtPhsSTKD9Q 
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prácticas, se han tomado notas a modo de diario y en la segunda fase de estas, se han 

elaborado y puesto en práctica varias unidades didácticas. En el caso de la Escuela de 

Música, antes de comenzar el curso se elaboró una programación didáctica que se ha ido 

adaptando en función de las necesidades del alumno y de mi propio criterio, ya que este 

ha sido mi primer año como docente en una escuela de música.    

ESTADO DE LA CUESTIÓN 

Durante la primera fase de la realización de este trabajo se han realizado consultas 

en las fuentes de organología del contrabajo. Un ejemplo de estas publicaciones, son las 

ediciones de Alfred Planyavsky (1984) y Paul Brun (1987). En cuanto a la 

contextualización de los distintos autores y obras, cabe resaltar el diccionario The New 

Grove Dictionary of Music and Musicians e Historia de la música occidental, tomos 1 y 

2 de D. J. Grout y C. V. Palisca. Así como diversos blogs que se han vuelto 

prescriptivos dada la calidad y rigor de los contenidos allí  vertidos, como es por 

ejemplo el de Vito Liuzi5 que reúne extractos de ediciones a las que no se puede tener 

acceso por otro medio.  

Para la realización de las UU.DD., se han tenido en cuenta todos los 

conocimientos en la interpretación del contrabajo y teoría e historia de la música 

adquiridos en los Conservatorios Profesional, Superior y en el Máster de Profesorado en 

Educación Secundaria de la Universidad de Valladolid. También se ha tenido en cuenta 

la experiencia docente (en la escuela de música, como profesor particular y durante el 

periodo de prácticas en el C.P.M. de Valladolid) y la experiencia como intérprete 

profesional (diversas agrupaciones sinfónicas, camerísticas y de música moderna). En el 

ámbito de la pedagogía del contrabajo, es decir, de los métodos de contrabajo, han sido 

de vital importancia el de Giovanni Bottesini (1958), uno de los pocos que reflexiona 

sobre “hacer música” con el contrabajo (y no únicamente de la técnica ), y el de Jeff 
                                                

5 Blog de Vito Liuzi: http://www.vitoliuzzi.com/ 
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Bradetich (2009) acerca de las últimas tendencias en la interpretación del contrabajo.   

ESTRUCTURA DEL TRABAJO 

El presente trabajo se estructura en dos pilares. El primero de ellos consiste en la 

investigación organológica del contrabajo, las distintas modificaciones mecánicas y 

técnicas y una contextualización histórica de los compositores del repertorio propuesto. 

Todo ello aplicado a las tres obras representativas, exponiendo de manera detallada los 

aspectos relativos a la interpretación de cada una de las obras. 

El segundo pilar de este trabajo es la elaboración de la propuesta didáctica; para lo 

que se adopta una aproximación al modelo estandarizado  de la unidad didáctica, que en 

definitiva resalta las dificultades a superar por el alumnado del tercer ciclo de EE.PP. 

del Conservatorio de Valladolid.  Las que aquí se proponen son en concreto 10 pero 

pueden ser ampliadas de acuerdo con segmentos temporales variables. 

Finalmente se exponen las conclusiones de este TFM, seguido de la bibliografía 

utilizada y los anexos. 
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I. ORGANOLOGÍA DEL 

CONTRABAJO Y 

CONTEXTUALIZACIÓN DEL 

REPERTORIO PROPUESTO.  

1.1.ORIGEN Y GENEALOGÍA DEL CONTRABAJO 

El contrabajo posee una de las evoluciones más curiosas y a la vez controvertidas 

de todos los instrumentos de cuerda. Su origen es fuente de opiniones divergentes 

dependiendo de la tendencia historiográfica que se adopte. Tal y como resalta B. J. 

Siemmers (2001), encontramos un articulo de Alfred Planyavsky escrito en la revista 

Die Musik in Geschichte und Gegenwart, en el que señala lo siguiente (traducción 

personal):  

El contrabajo representa unas variaciones bastante ricas e híbridas en lo que a forma se 

refiere. Posee elementos de la viola de gamba, como pueden ser el fondo plano y la 

afinación por cuartas. También posee elementos de la familia del violín como son las 

“efes” y el fondo curvo. (p.10) 

Por el contrario, Paul Brun, en su libro The History of the Double Bass (1987 p. 

13) sostiene que es la necesidad y la preferencia de cada instrumentista la que ha hecho 

que el contrabajo tenga una forma u otra a lo largo de la historia, restándole importancia 

a su parecido con la viola da gamba y estableciendo una relación directa del contrabajo 

con la familia del violín, ya que el contrabajo tiene una función muy similar a la del 

violoncelo. Esta es la ambigüedad que nos encontramos a la hora de establecer el 

camino y evolución del contrabajo, fruto de las escasa bibliografía científica sobre el 

tema y de la poca trayectoria de investigación sobre el instrumento. 

1.1.1.El origen del contrabajo y su desarrollo hasta el período Barroco 

A comienzos del siglo XVI, un cronista italiano llamado Bernardino Próspero 

describe unos curiosos instrumentos de cuerda frotada: viole grandi quasi come me, lo 

que traducido al castellano sería “violas de gamba casi tan grandes como yo” (Alfred 
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Planyavsky, 1984). Estos instrumentos, tocados por músicos españoles que viajaban de 

Roma a Mantua, se presuponen antecesores del contrabajo actual. 

Para entender el origen del contrabajo es necesario entender primero por qué la 

viola da gamba, se hizo popular en Europa:  

España, nexo de unión entre las culturas árabes y africanas con Europa, se vio 

envuelta en la ocupación árabe hasta finales del siglo XV (Siemmers. p. 22). Asimismo, 

las cruzadas en el resto de Europa, hacen que el contacto entre culturas sea muy 

prolífico en este siglo. Como legado y fruto de este cruce de culturas, tendremos al laúd, 

proveniente de Oriente Medio y preferido en la mayor parte del territorio europeo, y la 

vihuela, con forma de 8 y parecida a la guitarra española actual, preferida por los 

habitantes de la Península Ibérica. Los españoles clasificaron la vihuela en función de 

sus distintas técnicas para ser ejecutada. Así, tenemos la vihuela de “péndola” (tocada 

con una especie de púa), la vihuela de mano (tocada con los dedos) y la vihuela de arco 

(tocada con un arco proveniente del Rabab, instrumento también traído por los árabes a 

España). Este último instrumento, será el predecesor de la viola da gamba. 

La coronación de Alonso Borgia como Papa Calixto III (Siemmers. p. 22), 

propiciará que este instrumento, la vihuela de arco, sea introducido en Italia. Cuando 

Próspero escribió “violas tan grandes como yo” probablemente se refiriera a estos 

instrumentos tocados por músicos españoles en la corte italiana. 

Esta viola da gamba primitiva fue ampliamente modificada por los luthieres 

italianos (Siemmers, p. 23). Cambios tales como modificaciones en la curvatura del 

puente y el diapasón con el fin de mejorar la ejecución de música polifónica, la 

sustitución de la tapa frontal plana por una curva con alma y barra armónica, y la forma 

de “hombros caídos” fueron algunas de estas modificaciones. A estos instrumentos ya 

podríamos considerarlos violas da gamba como tal, con características que todavía 

podemos ver en los contrabajos actuales. Este hecho es uno de los factores en los que se 

basan historiadores como Alfred Planyavsky para emparentar al contrabajo con la 

familia de la viola da gamba.  
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1.1.2.Sistemas de afinación en el contrabajo: los orígenes y la 

evolución    hasta el sistema actual. 

Por su estrecha relación con el concierto para contrabajo y piano de K. D. Von 

Dittersdorf, veo necesario el profundizar en este tema, ya que el concierto fue 

compuesto para un contrabajo con afinación distinta al actual, como hemos podido 

observar en el manuscrito de la obra6. 

Como he señalado, una característica actual del contrabajo, que está en 

consonancia con la viola da gamba, es su afinación. El contrabajo es el único 

instrumento sinfónico de la familia de cuerda que está afinado por cuartas. El motivo de 

esta afinación, según la opinión de Paul Brun (Almenara, p.26) es, entre otras razones, 

por comodidad técnica. Si el contrabajo estuviera afinado por quintas, como el violín o 

el violoncelo, sería mucho más difícil para un contrabajista tocar las 5 primeras notas de 

una escala diatónica, ya que tendría que cambiar de posición.  

Sin embargo, la historia nos ha mostrado que el contrabajo puede adquirir muchos 

sistemas de afinación (Almenara p.45). Estos sistemas se desarrollan mayoritariamente 

en el periodo clásico (1750-1820). Partiendo de los sistemas fundamentales de afinación 

establecidos, estos se variaban frecuentemente en función de la necesidad, y por 

supuesto, el temperamento.  

Es también durante esta época, el Clasicismo, cuando el contrabajo empieza a 

adquirir algunas de las características de la familia del violín. Muchos de los 

contrabajos construidos con 5 ó 6 cuerdas son convertidos en instrumentos de 3 ó 4 

cuerdas, debido a las necesidades musicales y estéticas de la época (Almenara, p. 66). 

Se comienza a desarrollar la orquesta sinfónica y se hace necesario que el contrabajo se 

adapte a las texturas compositivas de acompañamiento de este género. En definitiva, se 

hace necesario que el contrabajo tenga unas características lo más parecidas posibles a 

las de la familia del violín.  

No obstante, estas modificaciones no surgen de manera unilateral, si no que en 

función de las zonas geográficas de Europa, se desarrolla un tipo u otro de afinación 
                                                

6 En manuscrito del concierto de K.D. von Dittersdorf puede consultarse aquí: 

http://imslp.nl/imglnks/usimg/2/2e/IMSLP106349-PMLP216756-

Dittersdorf_Concerto_n__2_Manuscrito_Ba___1688.pdf 
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para el contrabajo. Así, tal y como describe Paul Brun en su libro A New History of the 

Double Bass, en Alemania, Italia, España e Inglaterra predominará la afinación por 

cuartas y en Francia la afinación por quintas. La practicidad de afinar el instrumento por 

quintas, salvando la problemática de la técnica como ya describí anteriormente, estriba 

en seguir la misma interválica que los instrumentos de la familia del violín y poder 

doblar al violoncelo exactamente una octava por debajo. El sistema de afinación 

francés, cuyas notas eran de grave a aguda Do, Sol, Re La, se vio perjudicado por los 

medios técnicos de la época y la práctica hizo que, al no disponer de buenos materiales 

para fabricar una cuerda Do con un sonido definido, se quitara dicha cuerda, quedando 

en la mayoría de casos un instrumento de 3 cuerdas con afinación Sol, Re y La.  

En Alemania en cambio, la tradición de la viola da gamba estaba bastante 

arraigada, por lo que usaban principalmente violas da gamba graves o violones. Estos 

estaban afinados sobre una variación del sistema de la viola da gamba, fa, la, re, fa# y 

la.  

Los italianos, ingleses y españoles utilizarían un sistema similar aunque 

frecuentemente en instrumentos de 3 cuerdas por practicidad, quitando las dos graves, el 

Fa y el La. 

Todos estos tipos de afinación basados en la viola da gamba, dará lugar al 

conocido como sistema de afinación vienesa, re, fa# y la, de grave a agudo. Será muy 

prolífico para la composición de repertorio solístico para contrabajo, ya que permite la 

ejecución relativamente sencilla de obras en re mayor y tonalidades cercanas (mediante 

la utilización de la scordatura), facilitando la interpretación mediante los armónicos y la 

cejilla gracias al fa#, la tercera del acorde. Fue desarrollado por luthieres vieneses, que 

mantuvieron la forma de la viola da gamba: fondo plano con desnivel inclinado hacia el 

mango en la parte superior, hombros caídos y ausencia de esquinas en los bordes donde 

se unen aros y tapas. 

Nos encontramos durante el Clasicismo con en el auge del contrabajo solista. Esta 

será la época donde surgen los conciertos para contrabajo más conocidos, compositores 

como Dittersdorf (1739-1799), Vanhal (1739-1813), Hoffmeister (1734-1812) o Pichl 

(1741-1815) se animan a componer repertorio solista para el contrabajo, así como 
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Mozart (Per questa bella mano7) y Franz Joseph Haydn (1732-1809) en sus pasajes 

solistas de las Sinfonías 6, 7 y 8.  

A partir de aquí, y fruto del cambio estético que dio paso al Romanticismo, 

comienza a desarrollarse un nuevo sistema de afinación que es el que conocemos hoy 

día, mi, la, re, sol desde la cuerda grave a aguda. Esto es, por cuartas y por tanto, 

adaptándose a la riqueza tonal, en contraposición al Clasicismo. Este sistema se 

convertirá en estándar a partir de la segunda mitad del siglo XVIII.  

1.1.3. Los recursos interpretativos y su desarrollo: El vibrato 

El vibrato en la actualidad representa un recurso casi permanente en la ejecución 

de los instrumentistas de cuerda. No obstante esto no ha sido así desde el principio.  

Es en el siglo XVII, Marin Mersenne8 (1588-1648), habla del uso del vibrato como 

una solución insatisfactoria y forzada en el sonido del violín, lo que parece ser una 

opinión generalizada en la época (Paul Mick, p.3).  

Un poco más adelante, en el siglo XVIII, surgen dos opiniones predominantes, tal 

y como expone Lawson (p. 40). La primera, de la mano de Leopold Mozart, padre de 

Wolfgang Amadeus Mozart, se queja, en su libro acerca de la interpretación del violín, 

sobre el vibrato, comparándolo con una “parálisis” de la mano. En cambio, un 

contemporáneo suyo, Francesco Geminiani9 (1687-1782), anima a usar el vibrato a 

todos los instrumentistas de cuerda. Esto nos hace ver que es en el siglo XVIII cuando 

comienza a implementarse el uso del vibrato de manera general, aunque existiendo 

opiniones más conservadoras como la de Leopold.  

Sin embargo, será en el siglo XX cuando la mayoría de virtuosos del violín , tales 

como Fritz Kreisler (1875-1962) y Carl Flesch (1873-1944), partidarios del uso 

constante del vibrato, emplearan por primera vez las grabadoras de sonido recién 
                                                

7 Aria de ópera escrita para cantante bajo y contrabajo. K.612 

8 Según Enrique R. Aznar (Dpto. de Álgebra de la Universidad de Granada) fue un matemático, 

teólogo, filósofo y músico. Consultado en http://www.ugr.es/~eaznar/mersenne.htm 

9 Según Fernando Gil González (UNED) fue un “compositor, violinista, pedagogo, prolífico teórico 

y excelente escritor italiano”. Consultado en http://www2.uned.es/dpto-

hdi/museovirtualhistoriamasoneria/15musica_y_masoneria/geminiani.htm 
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inventadas (Paul Mick, p.4). Esto supondrá, irremediablemente que el gusto musical de 

las generaciones venideras se condicione por estas grabaciones y así sucesivamente. Es 

algo lógico que la evolución del vibrato pase por ese condicionante del gusto y la 

influencia en el oído de los ejecutantes. 

Entrando en el ámbito particular del contrabajo, el vibrato no tiene demasiadas 

particularidades en relación con otros instrumentos de cuerda. Si es cierto que 

deberemos controlar mucho más las oscilaciones de la mano, ya que al ser un 

instrumento muy grave, la onda que se produce será mucho más amplia, y por ende más 

reacia a sufrir variaciones. (Jeff Bradetich, p. 122) 

A la hora de realizar el vibrato, entran en juego tres partes de nuestro cuerpo: el 

antebrazo, la muñeca y el dedo. Fruto de una combinación de ambas se produce la 

oscilación de la nota ascendente y descendentemente. Debido a la fisionomía de la 

mano y su desempeño en el contrabajo, grandes pedagogos del contrabajo, como Jeff 

Bradetich recomiendan iniciar la práctica con el segundo dedo, ya que es más fácil 

aplicar la oscilación (p.121) . 

La gran cantidad de métodos para practicar el vibrato impresiona al compararlo 

con el poco análisis e investigación acerca de cuándo, cómo y por qué usarlo. Los 

artistas y pedagogos pocas veces están de acuerdo en su utilización. Para muestra, las 

diversas versiones de una misma obra en función del instrumentista y la edición. Es 

cierto que hay que confiar en nuestro propio gusto y experiencia musical, por lo que es 

muy importante empaparse del máximo número de fuentes posible y basar nuestra 

interpretación en estas para tener un criterio lo más certero posible.  

1.2.CONTEXTUALIZACIÓN DE LAS TRES OBRAS 

REPRESENTATIVAS 

A la hora de elegir el repertorio propuesto se han tenido en cuenta diversos 

criterios, en el caso de la Sonata en Sol mayor de H. Eccles, su elección viene 

determinada por la necesidad de incluir en el presente trabajo una obra que ofrezca lo 

que sería la interpretación al modo Barroco en el contrabajo. Aunque, como hemos 

visto, es sabido que el contrabajo no existía en el período Barroco tal y como lo 

conocemos hoy en día, su origen en forma de “violas graves” se remonta al siglo XVI. 
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Por lo tanto, con esta sonata nos tomamos la licencia de recrear lo que podría haber sido 

la interpretación solista del contrabajo en dicho periodo.  

La elección del Concierto en mi mayor de Dittersdorf viene determinada por la 

función esencial que representa esta obra en el repertorio del contrabajo, ya que como 

concierto clásico que es, posee unas características (La claridad de la forma y la 

vitalidad rítmica, entre otras) bastante apropiadas para mostrar las habilidades en el 

instrumento. Tomaré la edición de Franz Tischer-Zeitz con las cadencias de Ludwig 

Streicher debido a que es la más interesante desde el punto de vista de las características 

técnicas del contrabajo actual, según mi punto de vista. Se trata de una edición que 

contempla modificaciones en algunos pasajes con respecto a la original para violone, 

como se puede consultar en los anexos.  

La elección de la Elegía en Re mayor de Bottesini está basada en mi inquietud por 

profundizar en la obra de este compositor, que renovó completamente la interpretación 

del contrabajo solista en el siglo XIX. Esta pieza es de las pocas de la obra de Bottesini 

que suele incluirse en el programa del tercer ciclo de EE.PP.  

1.2.1. Henry Eccles (1675-85; 1735-45). Sonata en Sol menor para 

contrabajo y piano 
Es muy poca la información que existe acerca del compositor de esta serie de 

sonatas, pero sí sabemos que su trabajo como violinista y compositor al servicio de la 

corte del rey Guillermo III favorecerá su relación con músicos y culturas de otros 

países, como Italia y Francia. El prolífico desarrollo de la música instrumental en 

Inglaterra durante los siglos XVI y XVII es innegable, recordemos que allí no existía 

una tradición vocal tan importante como en Francia o Alemania, con los trovadores o 

minnesinger, respectivamente, por lo que en Inglaterra será básico para todo aristócrata 

el disponer de un gran número de músicos especializados en el género instrumental 

(Holman, p. 99). Es así como entra en�juego la familia Eccles. Prominentes músicos, 

desde Solomon�Eccles (padre de H. Eccles) hasta John Eccles, siendo considerado�este 

último uno de los más prolíficos escritores de obras�teatrales en el Londres de finales 

del siglo XVII (Sadie, S. y Grove, G., 1980).  

Será de esta manera, cuando gracias a uno de los conciertos que los músicos del 

rey Guillermo III (entre los que se encontraba Henry Eccles) realizan para un duque 
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francés embajador en Inglaterra, en 1713, Eccles viaje a Francia acompañando a la corte 

de dicho duque. Allí permanecerá hasta 1720, donde será violinista en la corte del Rey 

Luis XIV y publicará la serie de 12 sonatas para violín y bajo continuo que nos ocupan. 

Es necesario señalar también que parte de su obra está basada en composiciones de 

Giuseppe Valentini o F.A. Bonporti (Holman, p.99). Analizando las sonatas de 

Bonporti, he descubierto que el segundo movimiento de la Sonata No 11 en sol menor 

es una copia casi exacta del Corrente de la Invenzione Cuarta de Bonporti10.  

1.2.1.1.Aspectos relativos a la interpretación de la Sonata en sol 

menor de Henry Eccles (1720) 

Aun partiendo de la base de que esta sonata no es una obra original para 

contrabajo, por los motivos descritos en la justificación veo necesario acercarme a lo 

que creemos que fue la interpretación en el periodo Barroco: Será una prioridad a la 

hora de digitar el uso de armónicos11, favoreciendo la resonancia de las cuerdas 

(característico de los instrumentos con cuerdas de tripa), y un tratamiento de la agógica 

orientado a la expresividad mayoritariamente con el arco. Si es cierto que se tiende a 

pensar en la omisión permanente del vibrato para la interpretación de piezas del 

Barroco. Sin embargo ya en el siglo XVIII había opiniones divergentes acerca del uso 

de este recurso expresivo, como hemos visto anteriormente. Bajo mi punto de vista, 

sería conveniente partir del arco para expresar la dinámica y el color de cada nota, sin 

renunciar a un vibrato contenido en las notas más importantes.  

Será una premisa al interpretar, y sobre todo en los movimientos rápidos (II: 

Courante y IV: Vivace), no olvidar el carácter bailable de estas composiciones. En el 

segundo movimiento, el compás ternario y la palabra corente12 en el manuscrito nos 

indica su raíz: piezas hechas para ser bailadas (Zamacois, p. 155).  

                                                

10 La citada pieza puede consultarse en IMSLP en el siguiente link: 

http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/d/d5/IMSLP261761-PMLP18768-Bonporti_Vol.2_Viol..pdf 

11 Los armónicos recuerdan a la sonoridad de la cuerda de tripa: sonido brillante y rico en 

armónicos 

12 Aunque en el manuscrito aparece la palabra Corente, en la edición de Zimmermann para 

contrabajo aparece la palabra Courante. El editor no hace, por tanto, la distinción de los dos términos 

realizada por Zamacois 
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Profundizando en el primer movimiento, será importante gestionar un tempo no 

demasiado rápido para que permita desarrollar expresivamente cada nota con el arco. 

Las notas largas, consideradas como las más importantes de la frase, ya que son las que 

coinciden con el punto climático del fraseo, son las que requerirán un tratamiento más 

especial.  Por ejemplo, la segunda nota (si b), siendo la más importante de la primera 

frase, necesita un tratamiento con el arco mediante el cual dirigirse progresivamente 

hacia el puente para hacer un sutil crescendo (acompañado de un ligero cambio de 

timbre) y en el final de su duración ayudar el crescendo con un contenido vibrato. Este 

procedimiento será una norma durante los movimientos largos. En general las notas más 

largas suelen ser las más importantes, con lo cual es necesario desarrollarlas para que 

ningún instante sea igual13 en timbre ni matiz al inmediatamente siguiente. Podemos 

escuchar muy bien este recurso en el Vidim Suum Dulcem Natum, de Pergolesi, grabado 

por Philippe Jarussky, donde prácticamente sin vibrato va desarrollando las notas largas 

hasta el final de su duración sin caer en la monotonía. Este desarrollo de las notas largas 

tiene su máxima expresión en la improvisación de la repetición de la primera parte del 

movimiento. 

 Para generalizar, según mi opinión, en este movimiento la meta será crear un 

sonido fluido que no sea interrumpido por acentos o silencios inesperados entre las 

notas de una misma frase musical, golpe de arco conocido como legato. 

El segundo movimiento contempla la palabra “Corrente”, algo que nos dice mucho 

de cómo debe ser interpretado. Especialmente importante eran la Courante (en francia) 

o la Corrente (en Italia) durante el reinado de Luis XIV14, personaje que, como hemos 

visto, guardaba bastante relación con Henry Eccles. Por ello, necesitamos acentuar de 

manera sutil la primera parte de cada compás, otorgándole a la dinámica un carácter 

cíclico. Debe ser tenido en cuenta como un movimiento danzable. Un carácter con el 

que podemos hacernos una idea de estas pautas a seguir es la grabación de Jordi Savall 

                                                

13 Característica de la interpretación en el barroco. El constante y progresivo cambio del sonido 

venía determinado entre otras cosas por la forma del arco y las características tímbricas de la cuerda de 

tripa. Anotación aprendida de manos de mi profesor en el Conservatorio Superior de Málaga, Jorge 

Muñoz, basada en su experiencia tocando en ensambles de música antigua. 

14 La courante era la versión francesa de esta danza, más solemne que la italiana, llamada Corrente 

(Zamacois p.155). 
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y su grupo Hespèrion XXI de la sonata La Follia, en sus movimientos rápidos. 

Escuchamos una voz solista con un material rítmico muy elaborado y desarrollado, lo 

que nos hace ver que está al servicio de la danza. 

 El principal aspecto técnico que debemos tener en cuenta para el arco 

(nuevamente el protagonista) es en tocar las corcheas martelé y las semicorcheas 

staccato, como norma general; algo que le da definición a las notas rápidas pero a la vez 

otorga contraste con las corcheas, más suaves en cuanto a ataque del arco. Será 

necesario que las semicorcheas suenen con definición; por ello, es conveniente producir 

el sonido de la nota inmediatamente desde el comienzo del movimiento del arco, algo 

que podemos describir coloquialmente como “morder la cuerda”. La idea es no producir 

un sonido más largo que el de la duración de la semicorchea ni un silencio más corto 

que el necesario para el cambio de dirección del arco 

El tercer movimiento manifiesta las bases estilísticas y compositivas del primer 

movimiento: comienzo y discurso melódico anacrúsico, carácter cantábile y 

figuraciones rítmicas largas. Comprende todos lo descrito en el primer movimiento, con 

la dificultad añadida de que los valores de las notas son más largos, lo que requiere un 

mayor control del arco. 

El cuarto movimiento supone un reto virtuosístico desde la primera nota. La 

indicación Vivace indica que es una pieza idónea para la demostración de las 

habilidades en el contrabajo. Existen varias dificultades en cuanto a la mano izquierda 

se refiere, como la utilización del pulgar en las posiciones cuarta y quinta, ya que la 

rapidez del pasaje y la gran distancia entre las notas en los compases 13 y 31 obliga a 

utilizar dicho dedo para favorecer una mayor amplitud de la mano. Al igual que en el 

segundo movimiento, será muy importante un tratamiento del arco orientado a reducir la 

extensión que se utiliza de este, ya que de lo contrario, al aumentar el tempo no 

tendríamos suficiente definición en las semicorcheas, que deben realizarse staccato, 

como ya he mencionado en el segundo movimiento. 

1.2.2. Carls Ditters Von Dittersdorf (Viena, 1739 – Bohemia 1799)      

Concierto No. 2 en Mi Mayor para contrabajo y orquesta (1762) 

La vida de Carls Ditters Von Dittersdorf está marcada por la cambiante situación 

política de los siglos XVIII y XIX, caracterizada por grandes altibajos económicos y 
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sociales. Como ejemplo, por un lado, tenemos las guerras Napoleónicas, 

que�supusieron una gran prueba de supervivencia para los�Habsburgo, y por otro, los 

repartos de la herencia Hispánica y�de Polonia, que causaron un gran desarrollo en la 

sociedad y�política del siglo XVIII (Sadie, S. y Grove, G., 1980).  

Esto se verá reflejado en la vida de Dittersdorf, cuya�labor durante casi la 

totalidad de su vida fue la de estar al�servicio de distintos obispos y príncipes, teniendo 

que�trasladarse hasta en 6 ocasiones buscando unas condiciones de�vida favorables.�La 

permanencia de Dittersdorf en una región en la cual existía�un gran número de 

virtuosos del contrabajo, como�Pischelberger, J.G. Schwenda o Sperger, favorece su 

interés por la composición para este instrumento.�Durante los últimos años de su vida, 

goza de poca salud, pero no por ello deja de componer. Desde 1795 hasta su muerte, 

dependiendo de una pobre pensión, compondrá varias sinfonías, varias piezas para 

teclado y la Misa Solemne en Do Mayor. También dos días antes de su muerte finaliza 

su autobiografía (Sadie, S. y Grove, G., 1980). 

1.2.2.1. Aspectos relativos a la interpretación del 

Concierto en mi mayor de K.D. von Dittersdorf 

La interpretación del considerado por muchos, concierto por antonomasia del 

repertorio solista del contrabajo supone para el ejecutante un enorme reto. Es 

habitualmente requerido para las audiciones de orquestas, conservatorios y academias, 

por lo que necesariamente debe ser practicado en la rutina diaria de estudio de cualquier 

contrabajista.  

 Como ya hemos visto, las dificultades más significativas de este concierto 

estriban en la adaptación al contrabajo moderno, ya que debido al cambio de los 

sistemas de afinación con respecto al violone vienés, fue compuesto pensando en una 

mano izquierda con menos cambios de posición y pasajes más favorables a usar cejilla o 

armónicos. 

 Lo primero que debemos tener en cuenta para la interpretación del primer 

movimiento	es el tempo. Tanto en la edición moderna como en el manuscrito, aparece la 

indicación Allegro Moderato. Debe ser no demasiado rápido, para poder llevarlo a 

cuatro tiempos, pero a la vez ágil y alegre acorde con el estilo preclásico en el que fue 
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compuesto15 (Klaus Stoll). Será importante con el tempo ágil no descuidar la posición 

del arco, ya que puede tender a irse hacia la punta e impedirnos articular las notas 

correctamente. La posición idónea del arco es el centro-zona superior del mismo. Será 

muy útil el estudiar lento cada nota en la posición exacta donde se tocará al tempo final, 

para evitar precisamente el descontrol del arco y por ende, de la articulación. 

 Un procedimiento que se repite constantemente en el primer movimiento es la 

existencia de pasajes con varias notas repetidas. Es importante otorgarle “drama” a ese 

conjunto de notas: haremos un pequeño crescendo impidiendo que toda nota suene a 

igual volumen que la anterior, evitando el estancamiento del pasaje.  

 En cuanto a la interpretación del segundo movimiento, se trata de un Adagio, 

donde es fundamental cambiar el modo de afrontar la interpretación con respecto al 

primer movimiento. Se trata de expresar el máximo en cada nota, no prevalecerá tanto 

la virtuosidad si no el gusto musical.  

Debemos tener en cuenta que su carácter cantábile está basado, 

compositivamente hablando, en adornos alrededor de las notas del acorde en cuestión. 

Predominan los grados conjuntos ascendentes o descendentes para la construcción de 

las melodías, por lo que será fundamental otorgarle drama a esos pasajes mediante el 

crescendo, siempre de manera sutil, si la escala es ascendente o decrescendo si la escala 

es descendente.  

La base interpretativa del tercer movimiento estriba en una técnica de arco 

basada en la forma del Arco Dragonetti16. Si cabe aún más que en el primer 

movimiento, deberemos incidir en el carácter “percusivo” de las dobles cuerdas que 

sirven de introducción del tema del tercer movimiento. Este arco favorece mucho la 

percusividad de las notas y no tanto el carácter legato, debido a su forma cóncava. Por 

lo demás el carácter es casi idéntico al del primer movimiento. 

                                                

15 Tal y como explica Klaus Stoll en la Masterclass ofrecida por la Berliner Philarmoniker en 

YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=XNcXRys0Lq4 

16 Tipo de arco instaurado por Domenico Dragonetti (1763-1846) en el siglo XVIII. 

http://www.dbassbow.com/classical-bass-bows 
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1.2.3. Giovanni Bottesini (Crema, 1821 – Parma, 1889). Elegía Nº1 en re 

mayor para contrabajo y piano (ca. 1869). 

Es difícil imaginar, aún a día de hoy, una persona tan prolífica y multidisciplinar 

como lo fue Giovanni Bottesini en el siglo XIX. Su constante labor como director de 

orquesta, compositor y contrabajista, atesorada por la cantidad de viajes que realiza a lo 

largo de su vida lo convierten en probablemente el mayor representante del mundo del 

contrabajo durante el siglo XIX (Tomas Martin: In Search Of Bottesini).  

Su carrera comienza con 14 años en el conservatorio de Milán, al que accederá sin 

apenas conocimientos previos del contrabajo, demostrando un talento innato a pesar, 

evidentemente, de su escasa técnica. Esto, unido al contacto con grandes contrabajistas 

de la época como L’anglois o Dal Occa, produce un caldo de cultivo idóneo para su 

exitoso devenir. Con únicamente 3 años de formación, abandona el conservatorio de 

Milán para dedicarse enteramente a su carrera solística y de dirección, así como a la 

composición (Carniti y Lisei).  

Su vida profesional se compone de largos viajes por Latinoamérica, Estados 

Unidos, gran parte de Europa y Rusia. Será una norma, desde sus primeros pasos como 

director en la Habana y hasta su retirada, la combinación de dos facetas durante la 

función: se encargaba de dirigir la ópera y durante el descanso interpretaba una pieza en 

el contrabajo, a menudo compuesta por él y basada en la ópera que dirigía. El escaso 

protagonismo que Bottesini le daba a la interpretación solística, dedicándole tan breve 

espacio de tiempo en las funciones, denota la preeminencia que este le daba a su faceta 

de director y compositor de ópera. Esta opinión no era secundada por la crítica, que en 

muchas ocasiones parecía más deslumbrada por esta pequeña intervención solística que 

por la ópera en cuestión (Thomas Martin: In Search of Bottesini).  

La obra de Bottesini, en su mayoría sin publicar debido a los constantes cambios 

de localización del compositor, comprende desde óperas (Ero e Leandro o Alì Babà, por 

citar sus más importantes), piezas de cámara y para contrabajo solista, siendo los más 

conocidos la Elegía que nos ocupa junto con el Concierto (Sadie, S. y Grove, G., 1980).  
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1.2.3.1. Giovanni Bottesini y su contrabajo 

Debido al carácter multidisciplinar de Bottesini, como hemos visto, se antoja 

necesario dedicarle un apartado concreto a su forma de entender y afrontar la 

interpretación del contrabajo.  

Este sistema comienza desde la mecánica del instrumento.�Durante su estancia en 

el conservatorio de Milán, Bottesini�adquiere un contrabajo realizado por Carlo 

Antonio Testore en�1716, al cual le quita la 4 cuerda, el bordón, con el fin de mejorar 

la�resonancia del instrumento (Thomas Martin: In Search of Bottesini). Analizando, se 

puede apreciar que si la presión ejercida�por el puente sobre la tapa es producida por la 

tensión de�solamente 3 cuerdas, la vibración será mayor.�Deberemos tener en cuenta 

también que los avances mecánicos en�el siglo XIX con respecto al entorchado 

metálico de las cuerdas�graves no eran tan notables como hoy en día, algo que 

deja�entrever muy bien Bottesini en su Gran Método para Contrabajo (p.2):�Considera 

un error el añadirle una cuarta cuerda a los instrumentos�de 3, ya que se sacrifica un 

elemento tan importante como la�sonoridad del instrumento, perdiendo claridad en el 

sonido. Posiblemente con los avances en el entorchado de hoy en día, la opinión de 

Bottesini hubiera sido distinta. En el prefacio de este método para contrabajo, Bottesini 

también recomienda a los estudiantes comenzar a tocar un instrumento de 3 cuerdas, 

con el fin de que sea más fácil aprender la afinación de las notas, pues en el registro 

grave siempre es más complicado detectar desafinaciones. Desde el punto de vista de un 

neófito en el contrabajo de 3 cuerdas, técnicamente la dificultad estriba en una mayor 

distancia entre las cuerdas, con lo cual será necesario adaptar esta distancia a los 

cambios de cuerda con el arco y la mano izquierda.  

Otra de las peculiaridades de la interpretación de Bottesini y estrechamente 

relacionada con la anterior, fue la utilización de una afinación más brillante para su 

interpretación solística. Partiendo de la afinación estándar, (La, Re, Sol, de grave a 

agudo) solía utilizar afinaciones más altas para favorecer la proyección de un sonido 

más brillante en el instrumento. Sus sistemas de afinación varían en función del 

momento, la instrumentación de la pieza (por ejemplo, si había viento metal) o incluso 

del clima y humedad del lugar donde interpretara, pero generalizando, discurre desde un 

tono hasta una cuarta más alta, con respecto a la afinación estándar. Parece que la 
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afinación de un tono y medio más alto (Do, Fa, Si bemol) era su preferida22. Esta 

costumbre aún a día de hoy está vigente para la inmensa mayoría de contrabajistas; que 

utilizamos la afinación “de solo” (un tono más alto, Fa#, Si, Mi, La) para interpretar las 

piezas del repertorio solístico del contrabajo.  

Esta afinación más brillante iba acompañada de un tiro de cuerda más extenso. Se 

trataba de un contrabajo con una longitud de cuerda vibrante de 112 centímetros, en 

contraposición a los actuales, que suele ser de unos 105 cm. Esto, además de favorecer a 

la escuela italiana de la época (en la cual se utilizaba el dedo 1 y 4 para los semitonos en 

los registros graves) provocaba un sonido más brillante y voluminoso (había más masa 

de cuerda vibrante), y una mayor facilidad para alcanzar los armónicos en el 

instrumento.  

En consecuencia, tenemos un instrumento con una sonoridad, una proyección y un 

timbre difícilmente imaginable hoy en día, al igual que difícil es imaginar una crítica tan 

satisfactoria comparándole con el mismísimo Paganini. Definitivamente, estas 

aclaraciones acerca de su peculiar forma de tocar el instrumento, han iluminado el 

camino para entender su éxito como contrabajista, así como para llegar a una 

interpretación lo más certera posible de su obra. En el ámbito de la Elegía, existe la 

problemática de que no existe una crítica o un registro detallado de la interpretación de 

esta pieza por parte de Bottesini. Parece que Bottesini prefería interpretar su Gran Dúo 

o la Fantasía en La Sonnambula, entre otras piezas. Si hay algo que bajo mi punto de 

vista pueda parecerse estilística y tímbricamente hablando es la interpretación del 

Concierto No.2 por Rinat Ibragimov, en la cual usa un instrumento original de tres 

cuerdas de mediados del siglo XVIII, cuerdas de tripa con entorchado de plata y 

afinación de solo.  

1.2.3.2. Aspectos relativos a la interpretación de la Elegía 

Nº1 en Re mayor de Bottesini 

Con la Elegía de Bottesini nos enfrentamos a la consolidación del contrabajo 

solístico en el siglo XIX. La complejidad de su obra viene determinada no solamente 

por los pasajes virtuosísticos y técnicamente dificultosos; también el constante contacto 

que Bottesini mantiene con el mundo de la ópera hace que toda su obra contenga una 

parte muy importante de narración lineal de una historia, incluyendo la obra 

instrumental.  Es necesaria una madurez interpretativa muy considerable, no olvidemos 
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la inmensa carga sentimental y política que contenía la ópera Italiana durante el Siglo 

XIX, jugando un papel clave en la Unificación Italiana. Bottesini fue un protagonista 

activo de estos acontecimientos políticos y sociales como compositor, director e 

intérprete. 

 Por todo esto, es necesario impregnarnos de ópera italiana del siglo XIX. Es un 

buen comienzo la escucha de arias de ópera, ya que su tratamiento cantábile e 

intervenciones puntuales del acompañamiento nos pueden ayudar a distinguir mucho 

mejor el tratamiento interpretativo de la voz solista. Tomemos por ejemplo la grabación 

de Cecilia Bartoli del aria Oh! se una volta sola-Ah, non credea mirarti. De la ópera La 

Sonnambula (V. Bellini). Podemos escuchar un timbre cálido de la voz, su constante y 

rápido vibrato, una claridad imponente en la pronunciación de cada fonema, un uso sutil 

de los glissandos para grandes intervalos y sobre todo una cuidadosa selección de los 

momentos para respirar. Será óbice trasladar todas estas inquietudes interpretativas al 

contrabajo. 

  Una de las peculiaridades que contempla esta obra es la sutil inclusión de 

pasajes virtuosísticos en un mapa de discurso cantábile, propio del lenguaje operístico 

italiano del siglo XIX. Uno de estos pasajes virtuosísticos es el conjunto de escalas de 

los compases 20-30. Será importante darle un toque mágico17 a ese pasaje. Para lo cual, 

dividiremos el conjunto de semicorcheas en 4 grupos, otorgándole a la primera nota de 

cada grupo un ligero aumento en la duración rítmica.  

Los mordentes y apoyaturas de la obra juegan un papel muy importante en mi 

opinión. Son el nexo de unión de la historia. Tenemos el primero en el segundo compás 

de la intervención del solista. Será muy importante darle gran importancia a este 

conjunto de corcheas con mordente. En definitiva, tenemos entre manos una pieza que 

integra gran parte de las dificultades en la interpretación del contrabajo solista; 

transmitir estos conocimientos al alumno del tercer ciclo de EE.PP. será un verdadero 

reto. 

                                                

17 Palabra utilizada por Edicson Ruiz (contrabajista de la Filarmónica de Berlín) para describir este 

pasaje durante una masterclass ofrecida en Málaga el día 10 de marzo de 2014.  
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II. PROPUESTA DIDÁCTICA 

2.1. INTRODUCCIÓN 

El conjunto de UU.DD. que aquí se presentan están basadas en un centro 

determinado, como es el Conservatorio Profesional de Música de Valladolid, lugar 

donde he tenido la oportunidad de realizar las prácticas externas durante este máster. 

En este centro, he podido desarrollar en el aula varias unidades didácticas previa 

planificación, en los cursos 1º, 3º y 4º de EE.EE. y 1º, 2º, 3º, 4º, y 5º de EE.PP. de la 

especialidad de contrabajo y de los cursos 5º y 6º DE EE.PP. de Música de Cámara 

(grupos formado por viola y piano y por clarinete y piano, respectivamente). 

Durante este periodo he podido aprender pautas a la hora de transmitir 

conocimientos y favorecer, entre otros el aprendizaje por descubrimiento, uno de los 

más interesantes en la formación del artista. Han sido planificadas tantas unidades 

didácticas como retos pude advertir durante las primeras sesiones de las prácticas, 

donde pude conocer al alumnado de las distintas especialidades y cursos.  

Tal y como señalé en la justificación, desarrollaré las Unidades Didácticas de tres 

obras significativas que bajo mi punto de vista entrañan más dificultad en el tercer ciclo 

de EE.PP.  

En cuanto a los conocimientos previos, en el caso de la asignatura de contrabajo, 

es importante que los alumnos hayan adquirido las competencias técnicas mínimas 

exigidas en anteriores unidades didácticas a fin de, en primer lugar, evitar lesiones fruto 

de una mala postura y en segundo lugar, de ser capaces de alcanzar las competencias 

nuevas. En el caso de la asignatura de música de cámara, se hace necesario un trabajo 

con el profesor de la asignatura de la especialidad previo, a fin de que el alumno pueda 

superar las dificultades técnicas de la obra para poder trabajarla en grupo 

posteriormente. 

Las características del aula son bastante favorables al aprendizaje. Se aprecia una 

acústica bastante apropiada en la gran mayoría de aulas, especialmente en las Salas 

Polivalentes, donde pudimos impartir algunas clases de la asignatura de Música de 

Cámara. Una acústica idónea también en la Sala de Cámara del Centro Cultural Miguel 
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Delibes, donde pudimos realizar un simulacro de audición con dos alumnos de la 

asignatura de Música de Cámara. 

El aula de contrabajo dispone de 8 contrabajos en distintos tamaños, con la 

finalidad de evitar al alumnado el tener que llevar su propio instrumento al 

conservatorio. Así mismo, el aula de Música de Cámara dispone de un piano de cola de 

gran calidad. En cuanto a la dotación de TIC’s, Las aulas dedicadas a las asignaturas 

instrumentales, disponen de afinadores, metrónomos, herramientas y accesorios para los 

distintos instrumentos, como pueden ser banquetas especiales y correas de sujeción. 

También, cada aula dispone de equipo de música de alta fidelidad y algunas 

(especialmente las dedicadas a impartir asignaturas teóricas) disponen de proyector.  

Cabe mencionar que a la hora de impartir la U.D. correspondiente, en el caso de la 

asignatura de contrabajo, el profesor tutor intercalaba según la sesión, la docencia de la 

parte técnica de la clase con la parte de las obras. Es decir, en algunas sesiones era yo el 

que impartía la unidad referente a escalas, estudios…etc. Y en otras impartía la Unidad 

referente a la obra contemplada en la Programación Didáctica del curso 

correspondiente. 

2.2.  EL CENTRO EDUCATIVO 

La descripción del centro y proyecto educativo que se detalla a continuación, 

también puede consultarse en la página web del centro18. No obstante, aquí realizo un 

análisis más detallado del departamento de cuerda y el aula de contrabajo. 

2.2.1. El centro educativo: situación y características 

El Conservatorio de Música de Valladolid es un centro que imparte enseñanzas 

elementales y profesionales de música situadas en el ámbito de las Enseñanzas 

Escolares de Régimen Especial, único centro de carácter público en la provincia.  

Se encuentra ubicado en un espacio propio dentro del CCMD, edificio de nueva 

construcción en el que se convive con la Orquesta Sinfónica de Castilla y León, la 

Escuela Profesional de Danza y la Escuela Superior de Arte Dramático.  
                                                

18 Página web del Conservatorio Profesional de Música de Valladolid: 

http://conservatoriovalladolid.centros.educa.jcyl.es/sitio/ 
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El Conservatorio de Música carece de auditorio propio. Se utiliza la Sala de 

Cámara del CCMD como auditorio, pero al ser un espacio común en el edificio, se 

deben coordinar las fechas para su utilización con la Fundación Siglo.  

Las relaciones con la Orquesta Sinfónica de Castilla y León, dependiente de la 

Fundación Siglo de la Consejería de Cultura son muy fluidas, así como con la Escuela 

Profesional de Danza y la Escuela Superior de Arte Dramático, centros adscritos al 

Conservatorio de Música de Valladolid.  

Las actividades relacionadas con la Orquesta son, sobre todo, asistencia a 

conciertos y ensayos, y la posibilidad de presenciar las clases magistrales que imparten 

grandes solistas de las más diversas especialidades instrumentales.  

Las relaciones con el Instituto de Educación Secundaria “Antonio Tovar”, tras 

varios años de vecindad también son muy fluidas, ya que, tradicionalmente, el 

alumnado que optaba por el Bachillerato de Música, lo realizaba en este centro. Junto a 

ellos y la Escuela Profesional de Danza se ha elaborado un proyecto de viabilidad sobre 

un Centro Integrado que ha sido presentado a la Administración competente.  

La Fundación del Teatro Calderón de Valladolid es otra de las Instituciones 

músico-culturales con la que el conservatorio colabora de diferentes maneras: cesión de 

instrumentos, formaciones de alumnos para actuaciones, etc.  

Con la Universidad de Valladolid se mantienen colaboraciones esporádicas en las 

que alumnado del centro participa en diversas agrupaciones.  

La Diputación de Valladolid también es una institución con la que el 

Conservatorio de Música colabora de diferentes modos, siendo uno de ellos la cesión de 

espacios y pianos durante la celebración del Concurso Internacional de Piano “Frechilla 

y Zuloaga”. 

El centro está abierto a realizar cualquier tipo de colaboración con cualquier 

institución que suponga, sobre todo, un beneficio contrastado para el alumnado, con 

mayor incidencia en lo relacionado con las actuaciones en público, siempre que éstas 

supongan un elemento motivador para los mismos, ya que, como ha quedado reflejado 

entre los Objetivos Generales planteados, está el de fomentar y promocionar aquellas 

agrupaciones, que por su calidad, puedan realizar actuaciones públicas tanto dentro 

como fuera del centro.  
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Durante las jornadas culturales del curso 2015/16 se interpretarán fragmentos de 

una zarzuela y de un ballet. Para su preparación se solicitará colaboración a la Escuela 

Profesional de Danza y a la Escuela Superior de Arte Dramático. Para la realización de 

los decorados se contará con la ayuda de los alumnos de último curso del grado de 

Diseño de Interiores de la Escuela de Diseño de Zamora. 

El edificio reúne unas instalaciones que se suponían adecuadas para la enseñanza 

de la música, si bien, con el transcurso de la vida diaria en el mismo, se han detectado 

gravísimas deficiencias respecto a la climatización, humidificación y renovación del 

aire. Se han solucionado parcialmente con la apertura de 27 ventanas que permiten 

ventilar un número importante de aulas, así como la mejora que supone el haber abierto 

hueco al exterior en un aula (1.16) que era ciega. Sin embargo, en la memoria final del 

curso 2014/15 quedó patente el descontento y malestar general del profesorado, dado 

que las mencionadas deficiencias tienen serias repercusiones sobre la salud de los 

docentes. En el curso 2015/16 se va a realizar un nuevo estudio de la calidad del aire 

junto con el resto de instituciones que usan el Centro Cultural Miguel Delibes. 

Esperando que en función de los resultados que aporte dicho estudio las autoridades 

competentes den respuesta a esta problemática. 

2.2.2. El entorno sociocultural 

El alumnado matriculado en el centro proviene, en un gran porcentaje, de la propia 

ciudad o zona metropolitana, aunque no hay que descontar el que procede de otras 

localidades de la provincia e incluso, de otras provincias limítrofes como Zamora, León 

o Burgos. En el centro confluye alumnado de muy diversas edades (desde los 7 años), y 

debido a la normativa vigente relativa a procesos de admisión, en concreto en el 1º 

curso de enseñanzas elementales, las diferencias de edad en el referido curso pueden 

llegar a ser notables.  

El alumnado que cursa estudios en el centro, en general procede de familias de 

clase media, cuyos padres han realizado, en su gran mayoría, estudios medios o 

universitarios, con gran interés en la formación músico-cultural de sus hijos. Dado que 

en Valladolid existe una amplia oferta universitaria, así como de otras disciplinas 

artísticas, el centro recibe un número de alumnado que compatibiliza los estudios 

universitarios con los musicales, tanto de la propia ciudad como de otras provincias. 
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Este alumnado genera en el centro no pocos problemas de compatibilización de horarios 

que, siempre que es posible, se intentan solventar. 

Del Conservatorio dependen también otros centros adscritos al mismo como son 

los que imparten enseñanzas musicales que tienen carácter privado: Pianissimo, 

Castilla, Castilla II, Modulando y Santa Cecilia. Este hecho hace que, desde el punto de 

vista administrativo, del Conservatorio de Música de Valladolid dependan más de 1200 

alumnos. 

2.3. EL PROYECTO EDUCATIVO Y LAS CARACTERÍSTICAS DE 

LAS ENSEÑANZAS A IMPARTIR 

Este proyecto Educativo ha sido elaborado por el Equipo Directivo, y elevado a la 

Comisión de Coordinación Pedagógica y Claustro hasta su definitiva aprobación por el 

Consejo escolar del centro, con fecha 29 de octubre de 2008.  

Este documento, una vez aprobado, es de obligado conocimiento y cumplimiento 

por toda la Comunidad Educativa.  

Las modificaciones que se estimen oportunas se realizarán de acuerdo con la 

normativa vigente a petición de cualquier colectivo, siempre que las mismas sean 

razonadas, siendo función, en última instancia, competencia del Consejo Escolar, la 

aprobación final de las citadas modificaciones que surjan. 

La LEY ORGÁNICA 2/2006, de 3 de mayo, de Educación reconoce a los centros 

la autonomía pedagógica. En sus artículos 120 (Autonomía Pedagógica) y 121 

(Proyecto Educativo de Centro) se plasma la definición de lo que debe configurarse 

como Proyecto Educativo:  

1. El proyecto educativo del centro recogerá los valores, los objetivos y las 

prioridades de actuación. Asimismo, incorporará la concreción de los currículos 

establecidos por la Administración educativa que corresponde fijar y aprobar al 

Claustro, así como el tratamiento transversal en las áreas, materias o módulos de la 

educación en valores y otras enseñanzas.  

2. Dicho proyecto, que deberá tener en cuenta las características del entorno social 

y cultural del centro, recogerá la forma de atención a la diversidad del alumnado y la 

acción tutorial, así como el plan de convivencia, y deberá respetar el principio de no 
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discriminación y de inclusión educativa como valores fundamentales, así como los 

principios y objetivos recogidos en esta Ley y en la Ley Orgánica 8/1985, de 3 de julio, 

Reguladora del Derecho a la Educación, así como en la Normativa de carácter 

autonómico (DECRETO 65/2005, de 15 de septiembre, por el que se aprueba el 

Reglamento Orgánico de los centros que imparten Enseñanzas Escolares de Régimen 

Especial y ORDEN EDU/1188/2005, de 21 de septiembre, por la que se regula la 

organización y funcionamiento de los conservatorios profesionales de música de 

Castilla y León. 

2.3.1. Marco legislativo 

El marco legislativo en el que se fundamenta este Proyecto Educativo, como ya ha 

quedado apuntado en el punto anterior, es aquel que emana de la Normativa Básica del 

Estado, así como de la normativa de carácter Autonómico generada por la Junta de 

Castilla y León. Dichas normas son las que a continuación se relacionan:  

• Constitución Española de 1978 

o Ley Orgánica 8/1985 de 3 de julio, reguladora del Derecho a 

la Educación (BOE de 4 de julio de 1985). 

o Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, de Educación (BOE de 4 

de mayo de 2006). 

o Ley Orgánica 8/2013, de 9 de diciembre, para la mejora de la 

calidad educativa LOMCE. 

• Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el 

que se fijan los aspectos básicos del currículo de las 

enseñanzas profesionales de música reguladas por la 

Ley Orgánica 2/2006, de 3 de mayo, de Educación 

(BOE de 20 de enero de 2007). 

• Decreto 60/2007, de 7 de junio, por el que se 

establece el currículo de las enseñanzas 

elementales y profesionales de música en la 

Comunidad de Castilla y León (BOCyL de 

13 de junio de 2007). 

• Decreto 65/2005, de 15 de septiembre, por el 

que se aprueba el Reglamento Orgánico de 
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los centros que imparten Enseñanzas 

Escolares de Régimen Especial (BOCyL de 

21 de septiembre de 2005). 

• Orden EDU/1188/2005, de 21 de septiembre, 

por la que se regula la organización y 

funcionamiento de los Conservatorios 

Profesionales de Música de Castilla y León 

(BOCyL de 22 de septiembre de 2005). 

2.3.2. Objetivos generales 

Los objetivos generales del Conservatorio de Música de Valladolid, respecto al 

alumnado, serán:  

• Dar una formación musical al alumnado con vistas a un futuro profesional, 

que les permita abordar las Pruebas de Acceso, tanto al las Enseñanzas 

Profesionales como al Grado Superior con todas las expectativas de éxito, 

además del permanente disfrute del hecho de hacer música.  

• Impulsar las agrupaciones orquestales, la Banda y el Coro y su importancia 

en la formación del alumnado.  

• Fomentar la importancia que tiene la enseñanza de la Música de Cámara, 

como asignatura fundamental para lograr una completa formación musical.  

• Fomentar y promocionar aquellas agrupaciones camerísticas, que por su 

calidad, puedan realizar actuaciones públicas tanto dentro como fuera del 

centro.  

• Potenciar las audiciones de todas las especialidades instrumentales, 

impulsando así, la actuación en público del alumnado. 

• Fomentar la asistencia a actividades musicales, así como a la audición, de 

manera particular, de música culta. 

Otros objetivos a desarrollar en relación al profesorado serán:  

• Colaborar, con las instituciones encargadas de ello, en el desarrollo de la 

formación continua del profesorado.  
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• Impulsar y facilitar el desarrollo de otras actividades artísticas como medio 

de complemento de la propia formación del profesorado y cuyo reflejo es 

inmediato en el aula.  

El objetivo, en relación con los padres/madres del alumnado será:  

• Concienciar del gran esfuerzo que el alumnado realiza al compaginar los 

estudios obligatorios con los musicales, así como del carácter profesional 

de este tipo de estudios y la importancia de la implicación y apoyo a sus 

hijos e hijas en la consecución de los objetivos programados. 

2.3.3. Organización del centro 

2.3.3.1. Consejo Escolar 

Es, junto con el Claustro de Profesores, uno de los Órganos colegiados de 

Gobierno y de Coordinación Docente, estando en él representados el alumnado, el 

profesorado, los padres/madres de alumnos, el personal de administración y servicios, y 

el Ayuntamiento. Constituye, por tanto, el seno principal de toma de decisiones 

referentes a toda la comunidad educativa. Su composición y atribuciones son las que se 

refieren en la normativa vigente. 

El Consejo Escolar se reunirá, como mínimo, una vez al trimestre. En todo caso 

será preceptiva una reunión a principio de curso y otra al final del mismo. La asistencia 

a las reuniones del Consejo Escolar es obligatoria para todos sus miembros. 

2.3.3.2. Equipo Directivo 

El Equipo Directivo es el órgano ejecutivo de gobierno y en nuestro centro está 

formado por la Directora, Jefa de Estudios, Jefa de Estudios Adjunta y Secretaria.  

El Equipo Directivo, desde el diálogo y buscando siempre el consenso, trabajará 

de forma coordinada con toda la comunidad educativa del Conservatorio.  

Entre sus competencias se incluirá la de transmitir a las administraciones 

educativas las propuestas y necesidades del centro. Es indispensable, para el buen 

funcionamiento de Conservatorio, que la información que ataña a los diferentes 

componentes de la Comunidad Educativa sea transmitida lo más inmediatamente 
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posible a cada sector, de cara a posibilitar, tanto cumplir los plazos, como facilitar el 

tiempo necesario para facilitar la toma de decisiones referentes al centro. 

2.3.3.3. Comisión de Coordinación Pedagógica 

Estará constituida por el Director, el Jefe de Estudios y los todos Jefes de los 

diferentes Departamentos Didácticos, actuando como secretario el Jefe de 

Departamento de menor edad.  

Las competencias serán las establecidas en la normativa vigente. Sus reuniones 

serán tantas como las necesarias para abordar cualquier decisión de índole pedagógico y 

la asistencia a las mismas será obligatoria para todos sus miembros. 

2.3.3.4. Claustro 

El profesorado está formado por funcionarios de carrera, funcionarios interinos y 

Personal Laboral, dándose muy diferentes casos en relación con la contratación y 

horarios lectivos.  

El Claustro de Profesores, al amparo de la legislación vigente y como órgano 

propio de participación del profesorado en el control y gestión del centro, tiene la 

responsabilidad de planificar, coordinar, informar y, en su caso, decidir sobre todos los 

aspectos docentes del mismo. La asistencia a las sesiones del Claustro es obligatoria 

para todos sus miembros. 

2.3.3.5. Departamentos Didácticos 

Basándonos en la Orden EDU/1188/2005, de 21 de septiembre, por la que se 

regula la organización y funcionamiento de los conservatorios de música de Castilla y 

León, en el Conservatorio de Música de Valladolid se configuran 10 Departamentos 

Didácticos:  

• Departamento de Instrumentos de Cuerda-Arco: Violín, Viola, Violoncelo 

y Contrabajo.  

• Departamento de Instrumentos de Cuerda Punteada o Pulsada: Arpa y 

Guitarra.  

• Departamento de Instrumentos de Viento-Madera: Flauta Travesera, Flauta 

de Pico, Oboe, Clarinete, Fagot y Saxofón.  



 

 46 

• Departamento de Instrumentos de Viento-Metal y Percusión: Trompa. 

Trompeta, Trombón, Tuba y Percusión. 

• Departamento de Instrumentos con Teclado: Piano, Acordeón y Clave. 

• Departamento Complementario: Piano Complementario, Clave 

Complementario, Conjunto y Acompañamiento. 

• Departamento de Teoría de la Música: Lenguaje Musical, Armonía, 

Análisis, Fundamentos de Composición e Historia de la Música. 

• Departamento de Agrupaciones Corales e Instrumentales: Coro, Canto, 

Orquesta y Música de Cámara.  

Aunque no es un Departamento Didáctico, de especial importancia para la 

coordinación de todos los anteriores, y aunque de carácter unipersonal, existe el 

Departamento de Actividades Complementarias y Extraescolares.  

Todos los profesores del centro estarán adscritos, al menos, a uno de estos 

Departamentos, según la mayoría de la carga lectiva que impartan. Los Departamentos 

Didácticos son los encargados de organizar y desarrollar las enseñanzas propias de las 

asignaturas y materias que tengan asignadas siendo el cauce de participación del 

profesorado en la organización docente y un medio permanente de perfeccionamiento 

pedagógico a través de sus reuniones periódicas. 

2.3.3.6. Alumnado y padres y madres de alumnos 

Los padres y madres del alumnado están íntimamente relacionados con el centro, 

dado que la mayoría de los alumnos son menores de edad, lo cual implica una estrecha y 

permanente comunicación entre los tutores y los referidos padres y madres. La 

Asociación de Madres y Padres de Alumnos es la encargada de servir de medio de 

enlace como transmisora de propuestas e inquietudes al Consejo Escolar, ya que, como 

Asociación, está representada en el mismo. 

2.3.3.7. Personal de administración y servicios 

El Conservatorio cuenta con el siguiente personal de Administración y Servicios: 

• 1 Jefe de Administración y 2 administrativos.  

• 1 Técnico (aunque se encuentra realizando funciones en la Dirección 

Provincial de Educación).  

• Tres ordenanzas 
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2.3.4. Características de las enseñanzas 

En el Conservatorio de Música de Valladolid se imparten las siguientes 

especialidades instrumentales y/o vocales:  

Flauta Travesera, Flauta de Pico, Oboe, Clarinete, Saxofón, Fagot, Trompa, 

Trompeta, Trombón, Tuba, Percusión, Violín, Viola, Violoncelo, Contrabajo, Guitarra, 

Arpa, Clave, Piano, Acordeón y Canto.  

A todas estas especialidades hay que añadirles todo el resto de asignaturas, tanto 

de carácter obligatorio como optativas: 

• Obligatorias: Lenguaje Musical, Coro, Música de Cámara, Historia de la 

Música, Armonía. - Según la especialidad cursada: Piano complementario, 

Clave complementario, Conjunto, Orquesta, Banda y Lenguas aplicadas al 

Canto (Lengua italiana, alemana, inglesa y francesa).  

• Opciones: Fundamentos de Composición o Análisis (Los que cursan la 

opción de Fundamentos deben realizar 1 optativa en 5º curso y otro en 6º; 

el alumnado que cursa la opción de Análisis realizará 2 optativas en 5º y 

otras 2 en 6º curso). 

• Optativas: Historia del Arte, Estética, Coro optativo, Informática Musical, 

Técnica vocal, Improvisación, Educación Auditiva, y Análisis de la Música 

de los Siglos XX y XXI. 

Entre los objetivos, en cuanto a la implantación de nuevas especialidades, se 

encuentra el de solicitar las de Viola de Gamba e Instrumentos de Cuerda Pulsada del 

Renacimiento y Barroco. Al contar ya el centro con las especialidades antes nombradas 

de Flauta de Pico y Clave, si se autorizaran las anteriormente citadas, se podría generar 

el Departamento de Música Antigua, aumentándose las posibilidades de las diferentes 

agrupaciones camerísticas, brindando al alumnado una más completa formación. Hay 

que señalar que las especialidades instrumentales de Viola de Gamba e Instrumentos de 

Cuerda Pulsada del Renacimiento y Barroco, al día de la fecha, tan sólo se pueden 

cursar en el Conservatorio de Música de Salamanca, razón ésta suficiente para que 

Valladolid se el centro donde deba ser ampliada esta oferta educativa, contando además 

con la Universidad donde se imparten estudios de Musicología.  
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A un mayor plazo, y tras contar en el centro con las especialidades referidas, se 

intentaría conseguir la especialidad de Órgano. 

2.4. EL DEPARTAMENTO 

El departamento en el que se encuentra la asignatura de contrabajo es el 

departamento de instrumentos de cuerda-arco. La relación profesional entre los 

integrantes de este departamento es bastante fluida y cordial, existiendo iniciativas muy 

interesantes, como la creación de un “tribunal ficticio” en las evaluaciones trimestrales: 

Los profesores de cuerda frotada asisten como tribunal a las evaluaciones de los 

alumnos de otros docentes, en muchos casos de especialidades distintas.  

Cabe señalar también la oferta educativa extraescolar que propone el departamento 

de instrumentos de cuerda-arco: Un ejemplo son las “Jornadas de Violoncelo 

CELLOCyL”, con conciertos y  docentes de renombre internacional, otro los recitales 

de antiguos alumnos, organizados por este departamento en colaboración con el 

Conservatorio así como también las clases magistrales de profesores de otros 

conservatorios profesionales y superiores. 

Las reuniones de claustro se realizan en horario de mañana, aprovechando la 

escasa afluencia de alumnado, a fin de organizar las distintas actividades extraescolares 

como cursos de perfeccionamiento y festivales, y para comentar aspectos significativos 

de un alumno en concreto, si los hubiere. 

2.5. EL ALUMNADO 

Un aspecto a tener muy en cuenta cuando hablamos del conservatorio es la edad de 

los alumnos. A este centro asisten alumnos de entre ocho y diecinueve años, siendo la 

edad mínima y recomendada para acceder al primer curso de EE.EE. de ocho años. No 

obstante, al no existir un requisito de edad máxima para acceder al Conservatorio, es 

frecuente que en un mismo curso existan alumnos de diferentes edades, y con distintas 

ocupaciones, sobre todo en los cursos avanzados de EE.PP.: Estudiantes de E.S.O., 

Bachillerato o Universidad que compaginan estos estudios con el Conservatorio, 

estudiantes de Conservatorio a tiempo completo y aunque de manera escasa, estudiantes 

de Conservatorio que se encuentran en el mundo laboral. 
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El alumnado de la especialidad de contrabajo representa esta diversidad, como 

podemos ver gráficamente: 

Curso Número de alumnos Edades Ocupación 

1º EE.EE. 4 8, 8, 9, 10 Estudiantes 3º y 4º Primaria. 

2º EE.EE. 1 10 Estudiante 4º Primaria. 

3º EE.EE. 2 10, 11 Estudiantes 5º Primaria. 

4º EE.EE. 2 11, 11 Estudiantes 6º Primaria. 

1º EE.PP. 1 12 Estudiante 1º E.S.O. 

2º EE.PP. 4 12, 13, 13, 27 3 Estudiantes 2º E.S.O y 1 

trabaja. 

3º EE.PP. 1 14 Estudiante 3º E.S.O. 

4º EE. PP. 0   

5º EE.PP. 2 17, 18 Estudiantes 1º Bachillerato. 

6º EE.PP. 0   

Como podemos ver, la especialidad de contrabajo está formada por diecisiete 

alumnos, de los cuales nueve pertenecen a las EE.EE. y ocho a las EE.PP.  

Cabe destacar que en el alumnado de los primeros cursos de EE.EE. de contrabajo, 

el profesor tutor recomienda a los padres de los alumnos la asistencia a las clases de 

estos, pues es muy apropiado para que estos sepan cómo supervisar el estudio diario en 

casa y puedan guiar a su hijo en las dificultades que surjan.  

La tipología del alumnado es también muy diversa, ya que al ser este el único 

Conservatorio de la provincia de Valladolid, acuden alumnos de todos los barrios de la 

ciudad e incluso de poblaciones de la provincia, como Medina del Campo, Tordesillas o 

Peñafiel.  

Figura 1: Tabla del alumnado de la especialidad de contrabajo del Conservatorio de Valladolid durante 

el curso 2015/2016 
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2.6. UNIDADES DIDÁCTICAS 

2.6.1. La correcta postura tocando sentado 

Aunque esta unidad no pertenece a una obra en concreto de las propuestas, debido 

a su importancia, considero oportuno incluirla a modo de introducción para las 

posteriores unidades didácticas, pues durante el tercer ciclo de EE.PP., la complejidad 

del programa implica una consciencia por parte del alumno de la postura idónea para 

sacarle el máximo rendimiento al instrumento, evitando al mismo tiempo cualquier 

dolencia fruto de una mala postura. Mi experiencia como alumno de distintos 

profesores, cuyo método podía ser tocar sentado o de pie, me ha enseñando que es más 

fácil adquirir una buena postura tocando sentado, ya que el instrumento descansa sobre 

nuestra rodilla, sin necesidad de sujetarlo con las extremidades superiores.  

OBJETIVOS: 

• Inculcar las pautas de una buena postura a la hora de tocar sentado: 

inclinación del instrumento, correcto ángulo de las rodillas y de la espalda, 

así como del cuello y cabeza. 

• Conocer los diferentes timbres que se producen en función de la posición 

del instrumento con respecto al brazo derecho: punto de contacto con la 

cuerda 

• Interiorizar la postura como relajación, aplicando el peso del brazo y la 

fuerza de la gravedad para la producción de un sonido compacto y 

definido. 

CONTENIDOS: 

• La postura idónea: el instrumento y las partes del cuerpo. 

• El sonido del instrumento en función de la posición del arco con respecto a 

la cuerda. 

• La relajación: el peso y la gravedad. 

METODOLOGÍA: 

 Se realiza un descubrimiento por experimento guiado. El alumno ya es 

consciente de que quiere sacarle un sonido brillante al instrumento (para lo cual hay que 

tocar con el arco cercano al puente). El alumno descubrirá que debe experimentar con 



 

 51 

los distintos reglajes del instrumento para corregir su postura de espalda-rodillas y 

cuello-cabeza. 

ACTIVIDADES: 

• Sin el instrumento, análisis de las distintas posiciones de las extremidades 

del cuerpo gracias a un espejo. 

• Con el instrumento, análisis de las distintas posiciones de las extremidades 

del cuerpo gracias a un espejo. 

• Con un muñeco rígido de tipo “Playmobil” y un instrumento en miniatura 

fabricado con cartón, experimentación por parte del alumno de cuáles son 

los parámetros que pueden regularse para producir un buen sonido en el 

instrumento, sin que intervengan factores perjudiciales como pueden ser el 

doblar la espalda. 

• Búsqueda de la correcta postura con el instrumento gracias al espejo y con 

la orientación del profesor. 

• Interpretación de distintos ejercicios técnicos sencillos (escalas, arpegios… 

etc.) manteniendo la relajación adquirida previamente. 

TEMPORALIZACIÓN: 

 Para el desarrollo de esta unidad serán 30 minutos, no obstante en inicio de cada 

clase durante el curso, es necesario llevar un seguimiento con el fin de evitar que se 

vuelvan a producir los errores anteriores. 

MATERIALES DIDÁCTICOS: 

Instrumento, espejo, silla especial para contrabajistas, muñeco rígido de tipo 

“Playmobil”, contrabajo y arco fabricados con cartón. 

EVALUACIÓN: 

Criterios: 

• Es consciente de las extremidades implicadas en la interpretación del 

contrabajo. 

• Interioriza la correcta postura para producir un sonido definido. 

• Es capaz de utilizar la relajación de las extremidades para la producción de 

un sonido acorde al estilo y época de la pieza. 
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2.6.2. La arcada barroca en la Sonata en Sol menor de 

Henry Eccles 

La siguiente unidad didáctica está pensada para preparar el carácter que requiere 

interpretar una pieza en el estilo Barroco. Me centraré únicamente en la expresividad 

del arco, ya que la mano izquierda no requiere un tratamiento especial (excepto omitir 

en gran medida el vibrato). 

OBJETIVOS: 

• Ser capaz de manejar las distintas posiciones del arco con respecto al 

puente con independencia de la presión, velocidad y la ejecución de la 

mano izquierda. 

• Producir un sonido acorde al momento de la música de manera 

fundamentada. 

CONTENIDOS: 

• La posición del arco: sonido “brillante” y sonido “oscuro”. 

• El rebote del arco: en el aire o sobre la cuerda 

• La variación de la velocidad y posición para generar un crescendo. 

METODOLOGÍA 

 En un primer lugar, se realizará una escucha de fragmentos de música barroca 

fundamentalmente vocal (Phillipe Jaroussky) aunque también instrumental (Jordi 

Savall). Posteriormente, con el fin de que el alumno distinga las diferencias entre las 

distintas formas de expresar con el arco, se realiza una experimentación y grabación de 

su interpretación utilizando distintos recursos (el arco casi rozando el puente, el arco 

demasiado rápido…etc.).  

Una vez que el alumno ha decidido cuál es la mejor opción para ese momento en 

concreto, se continúa experimentando en los siguientes pasajes y movimientos. 

ACTIVIDADES: 

• Escucha de grabaciones sonoras en el aula. 

• Ejercicios de manejo del arco con el pasaje de la obra en cuestión.  

Para el primer y tercer movimientos: 
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o Ejercicios de arco lento y staccato en los pasajes con notas ligadas 

variando la posición del arco con respecto al puente. 

  Para el segundo y cuarto movimientos: 

o Ejercicios de spiccato con los pasajes rápidos de la obra, analizando 

el rebote del arco y decidiendo la mejor opción. 

o Tocar los anteriores ejercicios en staccato. 

• Grabación y análisis de los ejercicios anteriores, con el fin de decidir la 

mejor opción para interpretarlos. 

TEMPORALIZACIÓN: 

Esta U.D. se llevará a cabo durante todo el tiempo que transcurra la preparación de 

la obra. De manera estimada, podría ser en torno a dos meses, en clases semanales. 

Cada vez que surja la duda sobre cómo realizar un determinado pasaje, repetir el 

proceso de grabación y escucha para una decisión fundamentada en el criterio.  

MATERIALES DIDÁCTICOS: 

• Instrumento portátil de grabación de audio (móvil o grabadora portátil 

• Instrumento y todo lo necesario para su ejecución 

EVALUACIÓN: 

• Es capaz de elaborar una opinión fundamentada acerca de las diferentes 

grabaciones sonoras analizadas 

• Es capaz de variar la posición del arco con respecto a la perpendicular de la 

cuerda de manera consciente. 

• Es capaz de tomar una decisión fundamentada acerca de la técnica de arco 

a aplicar en un pasaje determinado. 

2.6.3. La técnica de mano izquierda en el Concierto en Mi 

mayor de K.D. von Dittersdorf 

Esta U.D. puede ser puesta en práctica en el 6º curso de EE.PP. Debido a los 

motivos expuestos anteriormente, la dificultad del Concierto de K.D. von Dittersdorf en 

lo que a la mano izquierda se refiere es, bajo mi punto de vista, ideal para mejorar la 

técnica de la mano izquierda.  
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De manera implícita con la técnica de mano izquierda, se encuentran la afinación y 

el vibrato. Estos dos aspectos se tratarán en esta U.D. basándonos sobre todo en los 

pasajes cantábile del segundo movimiento y con el piano, tocando el profesor los 

acordes de cada pasaje (requiere análisis previo de la partitura por parte del profesor).  

OBJETIVOS: 

• Conocer y poner en práctica, en la medida de lo posible, todos los cambios 

de posición a lo largo del mástil del instrumento. 

• Alcanzar una mayor fortaleza y velocidad de la mano izquierda. 

• Fomentar la búsqueda de la altura exacta del sonido, en función de su 

intervalo con respecto al acorde que ejecuta el piano 

• Obtener un amplio espectro de articulaciones y recursos expresivos, tales 

como el vibrato, de manera consciente y efectiva, en la medida de lo 

posible. 

CONTENIDOS: 

• La mano izquierda como encargada de la articulación. 

• Los cambios de posición: presión del pulgar y puntos de referencia. 

• Dobles cuerdas y escalas en capotasto. 

• Escalas con grupos de notas ligadas. 

• Afinación de intervalos de 3ª.  

• El vibrato en el contrabajo: relación con la voz humana 

METODOLOGÍA: 

Se realiza un descubrimiento en el que intervienen varios métodos, en un primer 

lugar por método imitativo y en un segundo lugar por experimento guiado. Será 

necesario una primera toma de contacto de los parámetros a mejorar, interpretando el 

pasaje que requiere la corrección de los errores por parte del alumno y por parte del 

profesor en aras de que este descubra las diferencias entre ambas interpretaciones de un 

mismo pasaje. Posteriormente, se realiza el proceso de experimento guiado hacia la 

clave de los parámetros a mejorar, con el fin de que el alumno pueda aplicarlos en casa, 

durante el estudio diario. 
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ACTIVIDADES: 

• Ejercicios de posición consistente en arpegios basados en a lo largo del 

mástil del contrabajo, teniendo como referencia el ámbito del concierto de 

Dittersdorf. 

• Variar las figuras rítmicas de los pasajes más rápidos (Compases 32-37). 

• Con el pianista acompañante, experimentar los intervalos de tercera con 

respecto al piano, del segundo movimiento. Se descubre que las terceras 

mayores deben ejecutarse bajas con respecto al afinador y las menores, 

altas. 

• Ejercicios de glissandos a lo largo del mástil en un sola cuerda con el fin de 

mejorar la presión de la mano a la hora de ejecutar notas rápidas con 

vibrato (compases 50-56 del tercer movimiento). 

TEMPORALIZACIÓN: 

Esta U.D. puede ser llevada a cabo en dos sesiones de 30 minutos cada una, 

divididas en dos clases de pianista acompañante. En una primera sesión se llevará a 

cabo la parte referente a los cambios de posición, y en la segunda sesión la parte 

referente al vibrato.  

MATERIALES DIDÁCTICOS: 

Instrumento y todo lo necesario para su interpretación. 

EVALUACIÓN: 

Criterios: 

• Domina el mástil del instrumento y las distintas notas en cada cuerda. 

• Domina los cambios de posición tanto en primeras posiciones como en 

posición de capotasto. 

• Es capaz de distinguir las diferencias de altura entre una tercera “baja” y 

una tercera “alta” 

• Es capaz de distinguir el sonido de un determinado pasaje tocado con 

vibrato y sin vibrato. 
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2.6.4. La expresividad del contrabajo en el Romanticismo: 

Elegía en Re Mayor de G. Bottesini  

Con esta U.D. nos sumergimos en el auge del contrabajo solista durante el 

Romanticismo. Se basa en la pieza Elegia en Re Mayor Para Contrabajo y Piano de G.  

Bottesini, y pertenece al repertorio incluido en la programación de un alumno de 5º 

curso de EE.PP. 

OBJETIVOS: 

• Fomentar desarrollo de la personalidad y sensibilidad musical del alumno, 

intentando que este haga suyo el mensaje implícito en la obra musical, y lo 

maneje con su interpretación. 

• Desarrollar la capacidad de autocrítica. 

• Aplicar con autonomía los conocimientos musicales para solucionar cuestiones 

relacionadas con la interpretación: digitación, articulación, fraseo, etc.  

o Ser capaz de buscar distintas digitaciones, valorando las 

ventajas y desventajas de cada una 

o Explorar distintas posibilidades de articulación y fraseo. 

CONTENIDOS: 

• Los recursos expresivos en el Bel Canto del siglo XIX en Italia: Arias 

• La grabación sonora como método de autocrítica. 

• El arco: punto de contacto. La mano izquierda: vibrato en capotasto. Afinación: 

Intervalos de 3ª. 

METODOLOGÍA: 

Teniendo en cuenta los conocimientos previos del alumno en los contenidos de 

esta unidad, se sugiere la escucha de piezas relacionadas con la Elegia en re mayor para 

contrabajo y piano que nos ocupa, con la  finalidad de que el alumno descubra por sí 

mismo el tratamiento que se le da a la melodía y a recursos como el vibrato.  

Una vez que el alumno ha elaborado mentalmente una idea más o menos 

argumentada sobre cada pasaje musical de la obra, se aborda en clase el tema de la 

expresión musical. Para ello, mediante la grabación sonora, el alumno descubre que 

algunos aspectos musicales que quiere resaltar no llegan al oyente, aunque él los esté 

realizando.  
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Posteriormente, una vez que el alumno tiene la inquietud de mejorar el aspecto 

expresivo en la interpretación, se abordan aspectos técnicos como la velocidad y punto 

de contacto del arco con respecto a la cuerda, ejercicios de vibrato, y pautas de fraseo en 

función de su siempre argumentado criterio musical y sugiriendo (nunca imponiendo) 

otros criterios. 

ACTIVIDADES: 

• Escucha de distintas arias de ópera relacionadas con la obra que nos 

ocupa, como puede ser la grabación de Cecilia Bartoli del aria Oh! se una 

volta sola-Ah, non credea mirarti. De la ópera La Sonnambula (V. 

Bellini). 

• A modo de tarea para casa, buscar en internet o en una biblioteca pública 

grabaciones de distintas épocas con la finalidad de realizar una 

comparativa entre los distintos aspectos interpretativos más destacados: 

vibrato, glissandos, matices…etc. 

• Interpretación de un determinado pasaje de la obra (Elegía) grabando 

mediante un dispositivo portátil (teléfono móvil o grabadora) el audio de 

esta interpretación. 

• Escucha de el audio grabado de manera positiva y crítica. 

• Ejercicios de sonido: Tocar con el arco muy cercano al puente al fin de 

experimentar la velocidad de este. 

• Práctica de las oscilaciones del vibrato en función de la voluntad del 

momento: rápido o lento. 

TEMPORALIZACIÓN: 

 Esta unidad didáctica se desarrollará en dos sesiones de 30 minutos cada una. En 

la primera de ellas se realizarán las actividades de escucha de grabaciones y se pondrá la 

tarea de investigar en estas. En la siguiente semana, se realizarán las tareas de 

interpretación, grabación y práctica. 

MATERIALES DIDÁCTICOS: 

Reproductor de MP3 o equipo de música de alta fidelidad, dispositivo portátil de 

grabación sonora e instrumento y todo lo necesario para su interpretación. 
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EVALUACIÓN: 

Criterios: 

• Escucha música clasificada en el Romanticismo y establece un concepto 

estético que le permite fundamentar y desarrollar los propios criterios 

interpretativos. 

• Analiza y valora la calidad de la música. 

• Es capaz de evaluar de manera crítica distintas versiones de una misma 

pieza. 

• Tiene capacidad para modificar in situ aspectos técnicos básicos en el 

sonido, intensidad y expresividad del instrumento en aras de modificar el 

mensaje que transmite. 

2.6.5. La digitación en la interpretación al modo 

Barroco 

Con esta U.D. abordamos la cuestión de la digitación a la hora de interpretar de 

manera historicista en el Barroco. Es fundamental la adquisición de una buena técnica 

de mano izquierda para poder manejar distintos sistemas de digitación y guiarse por el 

sonido resultante para discernir el correcto sistema.  

OBJETIVOS: 

• Percibir y comprender la posición en la que se encuentra un determinado 

pasaje con respecto al mástil del contrabajo, así como las posiciones 

cercanas (superior e inferior). 

• Adquirir un conjunto de técnicas de vibrato distintas que permitan expresar 

la intensidad y expresividad del sonido más adecuada para cada momento. 

CONTENIDOS: 

• Escalas en una posición: la digitación de “bajo eléctrico”. 

• Intervalos de quinta tocados de manera simultánea: las dobles cuerdas 

• La velocidad del vibrato. 
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METODOLOGÍA: 

 En función de los requerimientos del alumno para un pasaje determinado, se 

seleccionará un tipo de escala, un tipo de intervalo para practicar y un ejercicio 

determinado de velocidad de vibrato. Como norma general y para el caso de las escalas, 

se procurará que estas sean en la tonalidad del pasaje en cuestión. Para el caso de los 

intervalos de quinta, estos deberán ser en las dos primeras cuerdas (sol y re) y para el 

caso de la velocidad del vibrato, se utilizará algún instrumento que pueda producir un 

sonido en función de la velocidad de la oscilación para que el alumno pueda percatarse 

más fácilmente.  

ACTIVIDADES: 

• Ejercicios de escalas en una única posición. Se dividirá en dos partes: 

primero las tres cuerdas más graves del contrabajo (mi, la y re) y 

posteriormente las tres más agudas (la, re y sol).  

• Primer ejercicio de Daily exercises de Duncan Mctier19. con el fin de 

fortalecer la mano. 

• Adhesión de un sonajero a la mano izquierda (mediante una goma del pelo 

o similar). Con la mano izquierda sobre el mástil, producir oscilaciones a 

fin de crear un ritmo claro con la mano.  

TEMPORALIZACIÓN: 

 En función de las necesidades del alumno, esta unidad didáctica puede 

desarrollarse en una única sesión el comienzo de preparación de la Sonata en 

sol menor de H. Eccles, o durante más sesiones intercaladas o progresivas, de 

un curso.  

 

MATERIALES DIDÁCTICOS: 

 El instrumento y todo lo necesario para su ejecución. Método de Duncan 

Mctier: Daily exercises y sonajero, caja de cerillas o similar compacto y que 

haga ritmo concreto, así como una goma del pelo. 

                                                

19 Conjunto de ejercicios editados por este prestigios contrabajista en 2010 
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EVALUACIÓN: 

 Criterios: 

• Es consciente de las notas que se encuentran en la posición 

correspondiente al pasaje que se interpreta. 

• Resuelve de manera efectiva las dificultades a la hora de desarrollar 

una escala en posición fija. 

• Es consciente de las particularidades de cada nota a la hora de 

interpretar las dobles cuerdas en el ejercicio: Altura de cada una de 

ellas, forma de la mano y uso del peso del brazo para apretar las 

cuerdas. 

2.6.6. La distribución del arco en el Concierto en Mi 

Mayor de K.D. Von Dittersdorf 

Como hemos descrito durante la contextualización del Concierto de Dittersdorf, el 

primer movimiento entraña una dificultad añadida, puesto que es conveniente 

interpretarlo en la mitad superior del arco, con la finalidad de que las articulaciones sean 

lo más parecido posible a como si se estuviera interpretando en un Arco Dragonetti. 

Esto dificulta el uso del peso del brazo y compromete la agilidad de este para cambiar 

de cuerda y producir un sonido acorde a la interpretación. La presente U.D. está muy 

relacionada con la unidad Nº2 y sirve como continuación de esta.  

OBJETIVOS: 

• Dominar los distintos golpes de arco (Staccato, Spiccato, Detaché y 

Martelé) tocando únicamente en la mitad superior de este.  

• Adquirir la técnica adecuada que permita usar un golpe de arco Staccato en 

semicorcheas. 

• Adquirir la técnica adecuada que permita usar un golpe de arco legato 

cambiando de cuerda. 

CONTENIDOS: 
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• Repaso del staccato, spiccato, detaché y martelé, su aplicación en el 

concierto clásico 

• La escala como método de práctica de los golpes de arco: staccato 

• El dedo meñique como responsable del sonido legato en los cambios de 

cuerda: la técnica de Ludwig Streicher. 

METODOLOGÍA: 

 En función de las necesidades del alumno, se llevarán a cabo de manera más 

intensa o relajada las actividades que se proponen a continuación. Asimismo, el 

profesor debería estar pendiente durante todo el curso de la técnica del arco, con la 

finalidad de que no se olviden los conocimientos.  

ACTIVIDADES: 

• Ejercicios de diferentes golpes de arco adaptados en función de la 

necesidad del alumno (con cambios o sin cambios de posición, con 

cambios o sin cambios de cuerda… etc.) 

• Interpretación de la escala de re mayor a aproximadamente sesenta 

pulsaciones por minuto y a ritmo de corcheas con el golpe de arco staccato 

en la mitad superior. 

• Familiarización con la técnica de meñique en el legato. Escala de re mayor 

a negras con notas ligadas de dos en dos. Utilización del dedo meñique 

para voltear ligeramente el arco cada vez que este cambie de cuerda.  

 

TEMPORALIZACIÓN: 

 Dado las características de esta U.D., se desarrollará en función de las 

necesidades del alumno en cualquier momento durante la preparación del 

primer movimiento del concierto que nos ocupa.  

EVALUACIÓN: 

 Criterios: 

• Es consciente y sabe distinguir las diferencias entre los  golpes de arco 

principales 
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• Es consciente y tiene interés en perfeccionar la técnica del staccato en la 

mitad superior del arco, trabajándolo de manera constante durante la 

interpretación del concierto. 

• Es consciente de la importancia y tiene interés en perfeccionar la técnica 

del dedo meñique para los cambios de cuerda, trabajándolo de manera 

constante durante la interpretación del concierto. 

2.6.7. La velocidad y presión del arco en la 

interpretación al estilo Barroco 

En esta U.D. se abordará la cuestión tan importante en el Barroco como es la 

expresividad casi exclusivamente con el arco. Recordemos que los instrumentos de la 

familia de la viola da gamba, al poseer trastes, no permiten tanta expresividad con la 

mano izquierda (a través del vibrato) como los instrumentos sin trastes.  

OBJETIVOS: 

• Ser capaz de variar la intensidad de una nota larga cualquiera sin producir 

por ello corte en el sonido. 

CONTENIDOS: 

• La velocidad y presión del arco: factores limitantes en el sonido 

• La técnica de muñeca en el brazo derecho 

METODOLOGÍA: 

Esta unidad supone un reto bastante importante en cuanto a la interpretación del 

repertorio Barroco se refiere. En un primer lugar, y previo conocimiento de los 

contenidos abordados en la U.D. número dos, se tratará de establecer junto con el 

alumno las notas más importantes en el primer y tercer movimientos. En segundo lugar, 

se practicará con esas notas la cantidad orientativa de velocidad y presión que queremos 

aportar al arco en cada momento. 

ACTIVIDADES: 

• El  profesor toca una nota larga cualquiera a una determinada velocidad y 

presión. El alumno tratará de imitarlo. 

• Asimilar los factores variables a la hora de interpretar una nota con una 

velocidad y presión determinada. 
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TEMPORALIZACIÓN: 

Esta U.D. se llevará a cabo durante todo el tiempo que transcurra la preparación de 

la obra. De manera estimada, podría ser en torno a dos meses, en clases semanales. 

Cada vez que surja la duda sobre cómo realizar un determinado pasaje, repetir las dos 

actividades descritas adaptadas al pasaje nuevo. 

MATERIALES DIDÁCTICOS: 

• Instrumento musical y todo lo necesario para su interpretación. 

EVALUACIÓN 

Criterios: 

• Es capaz de elaborar una opinión fundamentada acerca de las diferentes 

formas de interpretar una nota 

• Es capaz de variar la velocidad y presión del arco con respecto a la 

perpendicular de la cuerda de manera consciente y con control del arco en 

todo momento. 

2.6.8. El fraseo en el segundo movimiento del 

Concierto en Mi Mayor de K.D. Von 

Dittersdorf 

Esta U.D. será utilizada para abordar la expresividad más básica en lo que al 

segundo movimiento del concierto se refiere. 

OBJETIVOS: 

• Fomentar desarrollo de la personalidad y sensibilidad musical del alumno, 

intentando que este haga suyo el mensaje implícito en la obra musical, y lo 

maneje con su interpretación. 

• Desarrollar la capacidad de autocrítica. 

• Comprender los distintos “patrones de dinámica” en la música del Clasicismo 

CONTENIDOS: 

• La dinámica como encargada de unir las distintas notas de un pasaje 

• Los patrones en la música del Clasicismo 
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METODOLOGÍA: 

Teniendo en cuenta los conocimientos previos del alumno en los contenidos de 

esta unidad, se sugiere la escucha de piezas relacionadas con el Concierto en Mi Mayor 

de K. D. Von Dittersdorf que nos ocupa, con la  finalidad de que el alumno descubra por 

sí mismo las características de la música de esta época. 

Una vez que el alumno ha elaborado mentalmente una idea más o menos 

argumentada sobre cada pasaje musical de la obra, se aborda en clase el tema de la 

expresión musical. Para ello, mediante la grabación sonora, el alumno descubre que 

algunos aspectos musicales que quiere resaltar no llegan al oyente, aunque él los esté 

realizando.  

Posteriormente, una vez que el alumno tiene la inquietud de mejorar el aspecto 

expresivo en la interpretación, se abordan aspectos técnicos como la velocidad y punto 

de contacto del arco con respecto a la cuerda, ejercicios de vibrato, y pautas de fraseo en 

función de su siempre argumentado criterio musical y sugiriendo (nunca imponiendo) 

otros criterios. 

ACTIVIDADES: 

• Escucha de distintas arias de ópera relacionadas con la obra que nos 

ocupa, como puede ser la grabación de el aria Per questa bella mano. De 

W.A. Mozart. 

• A modo de tarea para casa, buscar en internet o en una biblioteca pública 

grabaciones de distintas épocas con la finalidad de realizar una 

comparativa entre los distintos aspectos interpretativos más destacados: 

vibrato, glissandos, matices…etc. 

• Interpretación de un determinado pasaje de la obra grabando mediante un 

dispositivo portátil (teléfono móvil o grabadora) el audio de esta 

interpretación. 

• Escucha de el audio grabado de manera positiva y crítica. 

• Ejercicios de sonido: Tocar con el arco muy cercano al puente al fin de 

experimentar la velocidad de este. 

• Práctica de las oscilaciones del vibrato en función de la voluntad del 

momento: rápido o lento. 
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TEMPORALIZACIÓN: 

 Esta unidad didáctica se desarrollará en dos sesiones de 30 minutos cada una. En 

la primera de ellas se realizarán las actividades de escucha de grabaciones y se pondrá la 

tarea de investigar en estas. En la siguiente semana, se realizarán las tareas de 

interpretación, grabación y práctica. 

MATERIALES DIDÁCTICOS: 

Reproductor de MP3 o equipo de música de alta fidelidad, dispositivo portátil de 

grabación sonora e instrumento y todo lo necesario para su interpretación. 

EVALUACIÓN: 

Criterios: 

• Escucha música clasificada en el Clasicismo y establece un concepto 

estético que le permite fundamentar y desarrollar los propios criterios 

interpretativos. 

• Analiza y valora la calidad de la música. 

• Es capaz de evaluar de manera crítica distintas versiones de una misma 

pieza. 

• Tiene capacidad para modificar in situ aspectos técnicos básicos en el 

sonido, intensidad y expresividad del instrumento en aras de modificar el 

mensaje que transmite. 

2.6.9. El fraseo y dinámicas en el repertorio solista 

con piano 

Esta unidad didáctica está pensada para los ensayos con pianista acompañante . Es 

costumbre en el Conservatorio de Valladolid que los alumnos del tercer ciclo de EE.PP. 

tengan disponible media hora a la semana para ensayar con un profesor acompañante de 

piano. Ante la posible mejora de los planos sonoros, se han establecido algunos 

ejercicios con la finalidad de que se distingan muy bien los planos sonoros de cada 

instrumento dentro de la música de cámara. 

OBJETIVOS: 

• Atender a las necesidades interpretativas de las obras utilizando una amplia 

gama sonora en función de los dos instrumentos. 
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• Perfeccionar el nivelado de los planos sonoros. 

• Unificar expresivamente el contexto de la obra mediante el correcto fraseo 

basado en un análisis musical detallado. 

CONTENIDOS: 

• Los recursos sonoros y técnicos en la contrabajo: punto de contacto y 

velocidad del arco. 

• La atención y escucha al pianista como medio para mejorar el discurso 

musical. 

METODOLOGÍA:   

 En primer lugar se anima al alumno a realizar un análisis formal de la pieza que 

nos ocupa, con el fin de que descubra la parte del acompañamiento y sea capaz de 

memorizarla posteriormente.  

Después, teniendo en cuenta las capacidades del alumno con la pieza en cuestión 

se plantean distintos ejercicios con la finalidad de que sea capaz de discernir de manera 

argumentada cual de ellos le funciona mejor a la hora de interpretar un pasaje en 

concreto. 

Finalmente, se realiza una grabación sonora con un grabador portátil con la 

finalidad de que puedan escucharse “desde fuera” y sean capaces de focalizar los retos 

sonoros que plantea la obra 

ACTIVIDADES: 

• Principios del análisis de la obra en clase: planos sonoros de cada 

instrumento, textura y diálogo de melodías. 

• Como tarea para casa, analizar la partitura en cuestión. 

• Grabación del ensayo. 

• Escucha de la grabación sonora. 

• Ejercicios que varían el timbre y la textura de cada momento. 

Contrabajo: cambiar dirección del arco en un determinado pasaje que va 

en crescendo, eligiendo la opción más lógica a partir de las distintas 

posibilidades. 

TEMPORALIZACIÓN: 
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 Normalmente el profesor de la asignatura de contrabajo suele asistir a estos 

ensayos con el pianista con la finalidad de supervisar que todo vaya de manera correcta. 

Por ello, se establecerán las sesiones que sean necesarias en función de las necesidades 

del alumno al interpretar la pieza 

MATERIALES DIDÁCTICOS 

Reproductor de MP3 o equipo de música de alta fidelidad, dispositivo portátil de 

grabación sonora e instrumentos y todo lo necesario para su interpretación. 

EVALUACIÓN: 

Criterios: 

• Es capaz de sintetizar las ideas más importantes recogidas en el análisis de 

la partitura 

• Tiene capacidad para modificar in situ aspectos técnicos básicos en el 

sonido, intensidad y expresividad del instrumento en aras de cambiar el 

mensaje que transmite mientras está siendo acompañado por el piano. 

2.6.10. Memorización y puesta en escena del 

repertorio propuesto. 

Sirviendo como cierre de este conjunto de UU.DD., se plantean los contenidos y 

actividades orientados hacia una mejora en la memorización y puesta en escena del 

repertorio propuesto. 

OBJETIVOS: 

• Adquirir recursos para memorizar determinados pasajes de la partitura 

• Ser capaz de transmitir de manera autónoma una o varias ideas musicales 

con el instrumento. 

CONTENIDOS: 

• La memoria a largo plazo y la memoria a corto plazo 

• La memoria musical: adquisición de patrones mnemotécnicos 

• La puesta en escena: la audición en el escenario 

 

METODOLOGÍA: 
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 Mediante actividades de carácter práctico, se ponen en marcha mecanismos que 

pueden ayudar al alumno a superar dificultades de miedo escénico a la hora de 

interpretar así como a memorizar la pieza a interpretar.  

ACTIVIDADES 

• Durante cada sesión: interpretación de memoria de un fragmento nuevo y 

uno ya visto en clase de la obra que se esté preparando. En función de las 

capacidades del alumno este fragmento será de mayor o menor extensión. 

• Interpretación de un movimiento de memoria de la obra que se esté 

preparando tocando sobre una pista de audio pregrabada. No importa que el 

alumno se confunda, pues el propósito es que este intente seguir tocando. 

• Sugerir al alumno que realice un concierto tocando para su familia o 

amigos, de manera informal. 

• Sesión en la que el alumno realiza un concierto en el auditorio con el 

máximo número de gente posible como público. 

TEMPORALIZACIÓN: 

Esta U.D. se va desarrollando durante todas las sesiones, es el alumno el que 

indica la intensidad y duración de estas, en función de sus dificultades para memorizar 

una obra y/o para interpretarla en público. 

MATERIALES DIDÁCTICOS 

Instrumento y todo lo necesario para su ejecución, además de equipo de música y 

altavoces para reproducir la pista de audio 

EVALUACIÓN 

Criterios: 

• Es capaz de asimilar un determinado fragmento de la obra e interpretarlo 

con el mínimo número de errores de memoria. 

• Es capaz de retener en la memoria por un tiempo mayor a dos semanas un 

determinado fragmento en la obra e interpretarlo con el mínimo número de 

errores de memoria 

• Es capaz de transmitir en el escenario los conocimientos demostrados en el 

aula. 
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CONCLUSIONES 

La raíz teórico-práctica que contiene este Trabajo Fin de Máster, fundamentada en 

la experiencia adquirida durante el presente curso, ya debería ser motivo suficiente para 

estar orgulloso del trabajo realizado, pues qué mejor forma de finalizar los estudios, que 

con un trabajo que alberga gran parte de las competencias adquiridas, y que será de gran 

utilidad para mi futura vida profesional.  

Las distintas técnicas aplicadas de este trabajo empírico, han calado en mí de tal 

manera que se han fundido en un único bloque al servicio de la docencia. El hecho de 

intentar describir con palabras la interpretación y analizar desde un punto de vista 

teórico las distintas versiones de otros intérpretes para incorporarlas a mi discurso, así 

como llevar a la práctica los puntos teóricos de las diferentes fuentes bibliográficas 

consultadas, ha formado un eje en el que se retroalimentan sus dos extremos, el práctico 

y el teórico.  

Es quizá aquí, escribiendo las últimas líneas para finalizar mi TFM y debido a la 

cualidad intrínseca que posee la interpretación musical, donde me doy cuenta de que 

mediante el estudio de las obras me abordan constantemente nuevas formas para 

innovar en su docencia. Una de mis inquietudes y que queda pendiente, es el diseño de 

una programación didáctica de la asignatura de contrabajo completa, con el fin de que 

pueda ser de ayuda al futuro docente de esta asignatura. 

He de destacar que para mí un docente completo es aquel cuyo “método” está en 

constante evolución. Es apasionante el trabajo minucioso que ha de hacerse en pos de la 

evolución interpretativa, máxime cuando se trata de un repertorio tan conocido e 

interpretado por los contrabajistas. Para mí ha supuesto un verdadero reto el hacer 

“borrón y cuenta nueva”, considerar cada matiz, dinámica y expresión de nuevo, 

teniendo en cuenta las últimas investigaciones, ediciones e interpretaciones, para elegir, 

según mi criterio, la mejor versión posible, la mejor forma en la que que el docente 

pueda enseñar a interpretar. 
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ANEXOS: PARTITURAS DE LAS TRES OBRAS 

REPRESENTATIVAS 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

I: Sonata en Sol menor. Henry Eccles. 
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II: Concierto en Mi mayor para contrabajo y piano. K.D. Von 

Dittersdorf. 
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Car l Di t t er s von Di t t er sdor f

2. Konzer t
f ur Kont r abal 3 and Or chest er

Ausgabe i n D- Dur
Bear bei t et and her ausgegeben von Kl aus I ) r umpf

Kl avi er auszug
von Mi l osl av Gaj do§ and Kl aus Tr umpf

Kadenzen
von Johann Mat t hi as Sper ger and Mi l osl av Gaj dos

Fr i edr i ch Hof mei st er Musi kver l ag
Hof hei m- Lei pzi g



Ausdensechzi ger Jahr en des 18. Jahr hunder t s st ammen
di e f r i i hest en uns bekannt en konzer t ant en Wer ke f ur
Kont r abaB. I hr Sch6pf er 1st Car l Di t t er s vonDi t t er sdor f
( 1739- 1799) . Er schr i eb she f ur den Kont r abassi st en
Fr i edr i chPi schel ber ger ( 1747- 1813) , mi t demer zusam-
men i n der bi sch6f l i chen Kapel l e i n Gr oBwar dei n ange-
st el l t war . DaBdi eWer kef ber l i ef er t wur den, ver danken
wi r al l ei n Johann Mat t hi as Sper ger ( 1750- 1812) , dem
bedeut endst enKont r abassi st en des 18. Jahr hunder t s, i n
dessen Nachl af l auch f ast al l e ander en Kont r abaB-
Sol ower ke der Wi ener Kl assi k er hal t en bl i eben.
Hat t e spezi el l das hi er neu auf gel egt e 2. Kont r abaB-
konzer t von Di t t er sdor f i m18. Jahr hunder t schon ei n-
mal ei ne Vor r ei t er r ol l e, so gewann es gegen Ende der
dr ei Bi ger Jahr e unser es Jahr hunder t s er neut an Be-
deut ung, al s es der Kont r abassi st Fr anz Ti scher - Zei t z
er st mal i g ver 6f f ent l i cht e. I n sei ner Fassung gehor t es
sei t dem- al s das sogenannt e  E-Dur - Konzer t " - zum
St andar dr eper t oi r e j edes Kont r abassi st en.
Di e Her ausgabe war ei ne echt e Pi oni er t at , denn eswar
das er st eWer k aus der Rei he der Kont r abaB-Komposi -
t i onen derWi ener Kl assi k, wel chesnach l anger Zei t der
Ver gessenhei t wi eder zugangl i ch gemacht wur de. Dami t
war di e Ti i r auf gest oBen, and es begann ei n Pr ozeBder
Wi eder ent deckung andder Ri i ckbesi nnung auf di e Li -
t er at ur di eser auch ger ade f i i r di e Ent wi ckl ung des
Kont r abaBspi el s so wi cht i gen Epoche - ei ner Bl i i t ezei t
des I nst r ument s, di er ei chwar an Vi r t uosen, f i i r di eei ne
Vi el zahl sol i st i scher Wer ke ent st and.
Di eGr i i nde daf i i r , dat 3 t heseMusi k bal d nach 1800 f i ber
wef t mehr al s 100 Jahr e kei ne Beacht ung f and and ni e
wi eder auf gef i i hr t wur de, si ndvi el schi cht i g: Ver ander t e
kl angl i cheVor st el l ungenmi t der Tendenzzumehr Ton-
f i i l l e sowi e di e Bevor zugung grWer er Konzer t sal e sei t
Begi nn des 19. Jahr hunder t s hat t en neue MaBst abe ge-
set zt . So schwand das I nt er esse an der eher i nt i men
Wi ener Kont r abal 31i t er at ur , and es f ehl t en di e Sol i st en,
di e si ch dami t ausei nander set zt en. Dadur ch gi ng i m
wahr st en Si nne des Wor t es der  SchI i i ssel " zu den auf -
f i i hr ungspr akt i schenBesonder hei t enver l or en. Ni emand
wuBt emehr , daf t di eLi t er at ur , di e i mUmf el dderWi ener
Kl assi k ent st andenwar , ei nenSol o- Kont r abaBmi t ei ner
spezi el l en St i mmung, naml i ch der sogenannt en  Wi e-
ner St i mmung" ( der Begr i f f i st er st i n neuer er Zei t daf i i r
ei ngef i i hr t wor den; si ehe Al f r ed Pl anyavsky andAdol f
Mei er ) mi t den l eer en Sai t en F, , A, , D, Fi s, A

vor ausset zt e . ( Aus di eser Ter z-Quar t - St i mmung, der der
D-Dur -Dr ei kl ang zugr unde l i egt , er kl ar t si ch auch di e
Vor l i ebe der Wi ener Kont r abaB-Komponi st en f i i r di e
Tonar t D-Dur . ) Di e Komponi st en and Sol o- Kont r a-
bassi st en hat t en i mmer i n der Kl ang- Tonar t not i er t
( daB f al l wei se das Sol oi nst r ument ei nen Hal bt on hoher
gest i mmt wur de, 1st dabei von sekundar er Bedeut ung) .

Vorwor t - Pr ef ace
The ear l i est knownconcer t os f or t he doubl e bass dat e
f r omt he 1760s. They ar e t hecr eat i on of Car l Di t t er s von
Di t t er sdor f ( 1739- 1799) , andwer e wr i t t en f or t he bass-
pl ayer Fr i edr i ch Pi schel ber ger ( 1747- 1813) , whowas a
col l eagueof hi s at t heEpi scopal Chapel of Gr osswar dei n .
That t hey have sur vi ved i s ent i r el y due t o Johann
Mat t hi as Sper ger ( 1750- 1812) , who was t he most
i mpor t ant bass- pl ayer of t he 18t h cent ur y; al most al l of
t he known sol o bass wor ks of t he Vi ennese Cl assi cal
per i od come f r omhi s est at e.

I f t hesewor ks of Di t t er sdor f pl ayed a pr ophet i c r ol e i n
t he 18t h cent ur y, hi s second concer t o was t o become
i mpor t ant agai n i n t he 1930s, when t he bass- pl ayer
Fr anzTi scher - Zei t z publ i shedi t f or t hef i r st t i me. Si nce
t henhi s ver si on- as aconcer t o i nEmaj or - hasent er ed
t he st andar d r eper t oi r e of ever y bass- pl ayer .

Hi s edi t i on was a r eal pi oneer i ng ef f or t ; af t er l ong
obl i vi on, t hi s was t he f i r st Vi ennese Cl assi cal wor k f or
bass t o be made avai l abl e. Adoor hadbeen opened, and
f r omt hi s poi nt t her e beganapr ocess of r edi scover yand
r e- appr ai sal of t he l i t er at ur e f r oman epoch especi al l y
i mpor t ant f or t he devel opment of bass- pl ayi ng - a t i me
when t he i nst r ument f l our i shed, and when t her e wer e
many vi r t uosi f or whomsol o-wor ks wer e composed.

Ther e ar e anumber of r easons why f or over a cent ur y
af t er 1800 t hi s musi c was t o r emai n unr ecogni zed and
un- per f ormed. Changi ng concept i ons of t one, t he de-
mand f or i ncr eased vol ume of sound, as wel l as t he
adopt i on si nce t he begi nni ng of t he 19t h cent ur y of
l ar ger concer t - hal l s - al l of t hese wer e t o i mpose new
st andar ds. I n t hi s way i nt er est dwi ndl ed i n a l i t er at ur e
f or bass t hat was pr edomi nant l y i nt i mat e i n char act er ;
t her e was al so al ack of sol oi st s abl e t o per f ormi t . I n t hi s
way, l i t er al l y t he ' key' t o howt o per f ormi t became l ost .
No l onger wasanyone awar et hat t hi s cl assi cal l i t er at ur e
cal l ed f or ani nst r ument wi t h aspeci al t uni ng, t hesocal l ed
' Vi enneset uni ng' of Ft , At , D, F' andA( t hi s t ermhasonl y
been adopt ed i n r ecent t i mes; seeAl f r edPl anyavsky and
Adol f Mei er ) .

Thi s t uni ng t o i nt er val s of a t hi r dandf our t h based on a
Dmaj or t r i ad expl ai ns t he pr ef er ence of Vi ennese bass
composer s f or t hi s key. Composer s and pl ayer s al ways
not at ed t hemusi c at concer t pi t ch ( t he f act t hat at t i mes
t he sol o i nst r ument was t uned a semi t one hi gher i s of
secondar y i mpor t ance) . Whenanot ewaswr i t t enAi n t he
musi c, t he pl ayer r ead i t as A, pl ayed i t as A, and i t



Wenn ei n Ai mNot enbi l d er schi en, l as der Kont r abassi st
A, spi el t e A, and es er kl ang A. Von der Pr axi s, den Sol o-
Kont r abat 3 umei nen Ganzt on hoher zu st i mmen, um
mehr kl angl i che Tr anspar enz zu er r ei chen, war zu di e-
ser Zei t noch kei ne Rede; si e wur de er st sei t Bot t esi ni
umdi e Mi t t e des 19. Jahr hunder t s zur f est en Gewohn-
hei t .
Lei der konnt e Fr anz Ti scher - Zei t z 1938 noch ni cht auf
di eses Wi ssen zur i i ckgr ei f en, andso f ul l t sei neAusgabe
i n E- Dur auf ei ner i m hi st or i schen Si nne f al schen
Gr undl age.
Di t t er sdor f hat sei n Konzer t so angel egt , daB, ausgehend
vonder Wi ener Dr ei kl angs- St i mmung, appl i kat ur ger echt
al l e t echni schen Abl auf e, Akkor dbi l dungen, Ar peggi en,
Fl ageol et t - Passagen usw. demSol i st en i n di e Hand ge-
schr i eben wur den, so da13 si epr obl eml os zu bewal t i gen
war en. Ei n Bl i ck auf di e Anf angst akt e geni i gt , umdi es
augenschei nl i ch zu machen:

o Fl ag.

Des wei t er en ver gl ei che man z. B. di e Takt e 1/ 38- 44,
1/ 52- 54 oder I I I / Anf angst akt e.
Umdi e spi el t echni sche St r ukt ur , auf di e Di t t er sdor f s
Komposi t i oneni n besonder emMa13e Ri i cksi cht nehmen,
wei t est gehend zu er hal t en, sol l t e der Kont r abassi st , der
sei n I nst r ument i n der Sol ost i mmung Fi sl , Hp E, Aspi el t ,
sei ne St i mme i n C- Dur l esenandmusi zi er en, sodaBdas
Konzer t i n D- Dur er kl i ngt . Aus di eser Uber l egung her -
ausr ei f t e der Gedankezur vor l i egenden Neubear bei t ung
des Konzer t s, ohne dabei zu i i ber sehen, daBdi e Her aus-
gabe ei nes der ar t i gen St andar dwer kes i n ei ner  neuen"
Tonar t zu l ebhaf t er Di skussi on Anst oB geben wi r d.
Di eAusgabef ol gt hi st or i schen Gesi cht spunkt en, gl ei chzei -
t i g aber soi l si e auch i n hohemMal e der heut i gen At Ff -
f i i hr ungspr axi s ent spr echen. Aus di esemGr unde schi en
es ger at en, di e i m 18. Jahr hunder t of t angewandt e
Hal bt on- Tr ansposi t i ons- Scor dat ur a, dur ch di e das
Konzer t i n Es- Dur er kl ang ( was aber mi t der Quar t -
Sol ost i mmung ni cht si nnvol l zuver ei nbar en andheut e
ni cht i i bl i ch 1st ) , aul 3er acht zu l assen. Jede Ausgabe f ur
den quar t gest i mmt en Kont r abal 3 muBei n Kompr omi f l
sei n.
UmSpi el er n des Ter z- Quar t - Vi ol one sowi e den an der
hi st or i schen Spi el pr axi s besonder s I nt er essi er t en di e
Mogl i chkei t der Or i gi nal auf f i i hr ungoder des Ver gl ei chs
zu geben, 1st der Ausgabedas Faksi mi l eder Abschr i f t aus
Sper ger s Nachl aObei gef i i gt wor den . Mogeauch di es zur
Di skussi on f i ber das Di t t er sdor f - Konzer t i mspezi el l en
and zur i nt ensi ven Beschaf t i gung mi t der Kont r abal 3-
musi k der Wi ener Kl assi k i mal l gemei nen anr egen!

Mai 1992 KI ausTr umpf

 

May 1992

sounded A. The pr act i ce of t uni ng t he sol o- bass up an
ent i r e t onej n or der t o obt ai n gr eat er pr oj ect i on was as
yet unknown; t hi s onl y came i nt o use f r omt he t i me of
Bot t esi ni i n t he mi d 19t h cent ur y.

Unf or t unat el y none of t hi s backgr ound knowl edge was
avai l abl e i n 1938 t o Fr anz Ti scher - Zei t z; t hus hi s edi t i on
i n Emaj or i s based on f al se hi st or i cal pr emi ses .

Di t t er sdor f had wr i t t en hi s concer t o based on t he
Vi ennese t r i ad t uni ng i n such a way t hat al l t echni cal
r uns, chor d passages, ar peggi os, passages i n ar t i f i ci al
har moni cs et c. coul d be easi l y execut ed by t he pl ayer .
Agl ance at

 

t he openi ng bar s wi l l suf f i ce t o showt hi s :

1! , &r Ff

See al so bar s 1/ 38- 44, 1/ 52- 54 or I I I / openi ng bar s .

I n or der t o r et ai n t he t echni cal st r uct ur e l ar gel y
det er mi ni ng t hese wor ks ,of Di t t er sdor f , t he bass- pl ayer
who t unes hi s i nst r ument accor di ng t o t odays nor mal
use ( F; , B nat ur al , E and A) shoul d r ead t he par t i n C
maj or andpl ay i t soundi ng i n Dmaj or concer t pi t ch. I t i s
t hese consi der at i ons t hat have l ed t o t he i dea of maki ng
t hi s newar r angement of t he concer t o; at t he same t he
edi t or i s awar e t hat t he publ i cat i on of such a st andar d
wor k i n a ' new' key maywel l pr ovokel i vel y di scussi on.

Thi s edi t i onf ol l ows hi st or i cal pr i nci pl es, but at t hesame
t i me l ar gel y cor r esponds t o t he pr act i ce of t he pr esent
day. For t hi s r eason i t seemed best not t o empl oy t he
scor dat ur a of t enused i n t he 18t h cent ur y of t r ansposi ng
one semi t one up; usi ng t hi s, t he concer t o woul d sound
i n Ef l at maj or - whi ch however i s i mpr act i cabl e wi t h a
sol o- t uni ngi nf our t hs andi s not i n cur r ent uset oday. Any
ver si on f or a bass t hat i s t uned i n f our t hs i s bound t o be
a compr omi se.

I n or der t o of f er t hepossi bi l i t i esof aut hent i cper f or mance
and of compar i son t o t he pl ayer of t he vi ol one t uned i n
t hi r ds/ f our t hs, as wel l as t hose i nt er est ed i n ear l y
per f or mance- pr act i ce, a f acsi mi l e of t he Sper ger ' s own
copy i s i ncl udedher e. I t i s hopedt hat t hi smi ght st i mul at e
bot h di scussi on of t he concer t o i t sel f and of Vi ennese
Cl assi cal bass- musi c i n gener al .

Kl aus Tr umpf
( Tr ansl at i on: Wi l l i amWat er house)



Anmer kungen zumNot ent ext

Vor l i egende Ausgabe basi er t auf der Handschr i f t aus
demNachl aI J J. M. Sper ger s, di e i n der Meckl enbur -
gi schen Landesbi bl i ot hek Schwer i n unt er der Si gnat ur
Mus. 1688 auf bewahr t wi r d. Der Or i gi nal t i t el l aut et :
DI TTERSDORF, C. D. v. : Concer t o I n Eb. I per i l I
Cont r abasso. 12: Vi ol i ni 12: Fl aut i 12: Cor ni I Vi ol a.
I e I Basso. I
Di e Neuausgabe i n D- Dur f ol gt get r eu der i i ber l i ef er t en
Quel l e - sel bst ver st i i ndl i ch wur den auch di e i n der
Er st ausgabe ( 1938) von Ti scher - Zei t z f ehl enden Takt e
wi eder ei ngef i i gt ( 1/ 73- 83, 99- 109; l I U69- 72 and 84 so-
wi e di e Or chest er passagen vor der Repr i se i mer st en
Sat z) .

Not wendi geVer ander ungengegeni i ber der Handschr i f t
and her ausgeber i sche Zusat ze si nd i mNot enbi l d des
Kl avi er auszugs sowi e i n der i i ber l egt en Sol ost i mme
kennt l i ch gemacht :
- Angaben zur Dynami k dur ch Kl ammer n
- hi nzugef i i gt e Ar t i kul at i onsbogen dur ch St r i chel ung

( si e basi er en f br i gens wei t gehend auf den musi ka-
l i sch and spi el t echni sch wohl dur chdacht en Vor -
schl agen von Ti scher - Zei t z)

Kadenzen von J. M. Sper ger

 

-

 

Cadenzas by J. M. Sper ger

Not es on t he musi cal t ext

The pr esent edi t i on i s based on amanuscr i pt copy f r om
t he est at e of J. M. Sper ger , whi ch i s pr eser ved i n t he
Meckl enbur gLandesbi bl i ot hek i n Schwer i n ( cal l num-
ber 1688) . The or i gi nal t i t l e r eads:
DI TTERSDORF, C. D. v. : Concer t o i n Eb. 1per i l I
Cont r abasso. 12: Vi ol i ni 12: Fl aut i 12: Cor ni I Vi ol a.
I e I Basso. l
Thi s newedi t i on i nDmaj or f ai t hf ul l y f ol l ows t hi s sour ce
- t hebar s mi ssi ngf r omt he 1938 edi t i onof Ti scher - Zei t z
have been r est or ed ( 1/ 73- 83, 99=109; I I I / 69- 72 and84 as
wel l as t he or chest r al passages bef or e t he r ecapi t ul at i on
i n t he f i r st movement ) .

I n t hepi anor educt i onandi n t hesol o- par t pr i nt edabove,
necessar y al t er at i ons t o t he or i gi nal and edi t or i al
addi t i ons ar e i dent i f i ed as f ol l ows:
- dynami c mar ki ngs ar e gi ven i n br acket s .
- added ar t i cul at i on mar ks appear as dot t ed sl ur s

( mai nl y der i ved f r omt he mar ki ngs of Ti scher - Zei t z,
whi ch ar e musi cal l y and t echni cal l y sound) .
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Anmer kungen zumNot ent ext

Vor l i egende Ausgabe basi er t auf der Handschr i f t aus
demNachl aB J . M. Sper ger s, di e i n der Meckl enbur -
gi schen Landesbi bl i ot hek Schwer i n unt er der Si gnat ur
Mus . 1688 auf bewahr t wi r d. Der Or i gi nal t i t el l aut et :
DI TTERSDORF, C. D. v. : Concer t o I n Eb. I per i l I
Cont r abasso. 12: Vi ol i ni 12: Fl aut i 1 2: Cor ni I Vi ol a.
1 e 1 Basso. I
Di e Neuausgabe i n D- Dur f ol gt get r eu der i i ber l i ef er t en
Quel l e - sel bst ver st andl i ch wur den auch di e i n der
Er st ausgabe ( 1938) von Ti scher - Zei t z f ehl enden Takt e
wi eder ei ngef i i gt ( 1/ 73- 83, 99- 109; 111/ 69- 72 and 84 so-
wi e di e Or chest er passagen vor der Repr i se i mer st en
Sat z) .

Not wendi geVer ander ungen gegeni i ber der Handschr i f t
and her ausgeber i sche Zusat ze si nd i mNot enbi l d des
Kl avi er auszugs Bowi e i n der i i ber l egt en Sol ost i mme
kennt l i ch gemacht :
- Angaben zur Dynami k dur ch Kl ammer n
- hi nzugef i i gt e Ar t i kul at i onsbbgen dur ch St r i chel ung

( si e basi er en i i br i gens wei t gehend auf den musi ka-
l i sch and spi el t echni sch wohl dur chdacht en Vor -
schl agen von Ti scher - Zei t z)

Kadenzen von J . M. Sper ger
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Cadenzas by J . M. Sper ger

Not es on t he musi cal t ext

The pr esent edi t i on i s based on a manuscr i pt copy f r om
t he est at e of J . M. Sper ger , whi ch i s pr eser ved i n t he
Meckl enbur g Landesbi bl i ot hek i n Schwer i n ( cal l num-
ber 1688) . The or i gi nal t i t l e r eads :
DI TTERSDORF, C. D. v. : Concer t o i n Eb. 1 per i l I
Cont r abasso. 12: Vi ol i ni 12: Fl aut i 12: Cor ni l Vi ol a.
I e I Basso. I
Thi s newedi t i on i nDmaj or f ai t hf ul l y f ol l ows t hi s sour ce
- t he bar s mi ssi ng f r omt he 1938 edi t i on of Ti scher - Zei t z
have been r est or ed ( 1/ 73- 83, 99- 109; 111/ 69- 72 and 84 as
wel l as t he or chest r al passages bef or e t he r ecapi t ul at i on
i n t he f i r st movement ) .

I n t hepi ano r educt i on and i n t he sol o- par t pr i nt ed above,
necessar y al t er at i ons t o t he or i gi nal and edi t or i al
addi t i ons ar e i dent i f i ed as f ol l ows:
- dynami c mar ki ngs ar e gi ven i n br acket s .
- added ar t i cul at i on mar ks appear as dot t ed sl ur s

( mai nl y der i ved f r omt he mar ki ngs of Ti scher - Zei t z,
whi ch ar e musi cal l y and t echni cal l y sound) .



Di e r el at i v grOt en Ei ngr i f f e war en - bedi ngt dur ch di e
heut i ge Quar t st i mmung - bei denAr peggi en er f or der -
l i ch. I n di esem Zusammenhang wur den, ummehr
Tr anspar enz zu er r ei chen; di e sehr t i ef l i egenden f i gu-
r al enUmspi el ungen des Gr und- bzw. BaOt ones i n hohe-
r eKl angr egi st er ver l egt . Di ever ander t enPassagen si nd
j ewei l s dur ch ecki ge Kl ammer n mar ki er t .

Di ei n der Sol ost i mme ei ngegl i eder t en Kadenzen st am-
menaus der Feder vonSper ger . Si e si nd al s Aut ogr aph
zusammen mi t der Abschr i f t des Konzer t s er hat t en ge-
bl i eben. Wei t er e Kadenzen ent st anden unmi t t el bar f ur
di e vor l i egendeAusgabe - i hr Schopf er i st der pr of unde
Kenner and Sol i st des  Wi ener Kont r abasses" Mi l osl av
Gaj dos .

Rel at i vel y speaki ng t he gr eat est edi t or i al i nt er vent i on,
due t o our moder n t uni ng i n f our t hs, was r equi r ed i n t he
ar peggi o passages .
Regar di ng t hese, t he ver y l ow- l yi ng passages ar ound t he
f undament al or bass not es have been changed t o a
hi gher r egi st er i n or der t o achi eve bet t er pr oj ect i on. I n
ever y case, t he al t er edpassages ar epl acedwi t hi n squar e
br acket s .

Thecadenzas i n t he sol o- par t ar e by Sper ger . They ar e
pr eser ved i n manuscr i pt al ongsi de t he f ai r - copy of t he
concer t o. Ext r a cadenzas f or t hi s edi t i on have been
speci al t y wr i t t en by Mi l osl av Gaj dos, who i s a gr eat
connoi sseur of t he ' Vi ennese bass' .
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Kont r abal 3

St i mmung:

33 t

44

48

Al l egr o moder at o

T 45- 48 ad l i b. Okt ave t i ef er .

. Konzer t Nr . 2
f ur Kont r abat 3 and Or chest er

Ausgabe i n D- Dur

Car l Di t t er s von Di t t er sdor f
( 1739 - 1799)
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4)T 125- 128 ad l i b . Okt ave t i ef er.

 

Vgl . Anmer kungen, l et zt er Absat z .
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T 110- 120 and T 140- 148 ad l i b. Okt ave h6her .
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zumKonzer t Nr . 2 f ur Kont r abal 3 and Or chest er
st l mmuI I g :

 

von Car l bi t t er s von Di t t er sdor f

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

Kadenzen von Mi l osl av Gaj dos

r i t .
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Kadenz zum2. Sat z
/ 17 Lrt r - ~ IW- 0

9- 10-1

my- A 10

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

r

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -

3 3

gva________________________-

gva__. _____________________

3 3

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -
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III: Elegía en Re Mayor . Giovanni Bottesini. 

 




