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En unc cara:
estrateglas 1nstmmentzles
para contrabajo

Carlos Mastropietro

En la practica instrumental contemporanea se utilizan numerosos recursos
de ejecucion asi como recursos de instrumentacién aplicados a los instrumen-
tos. A fin de acotar este amplio pangrama, se desarrolla un estudio de estrate-
gias instrumentales en el contrabajo a partir del analisis de una obra para este
instrumento solista. Una caracteristica que le otorga una perspectiva especial
al trabajo es que el autor también es el compositor de la obra estudiada. En
este sentido, la relacidon entre las intenciones del compositor, la técnica aplica-
da y los resultados obtenidos aporta un enfoque particular al analisis.

El estudio se realiza a partir de la seleccion de estrategias utilizadas en la
obra para luego apartarias de ese contexto y asi procurar definir pautas y crite-
rios aplicables en otros ambitos musicales. £n algunos casos se retoma su
aplicacion en la obra a fin de evaluar los resultados en ese contexto especifico.

En suma, se estudian recursos de ejecucion vy recursos de instrumentacion
en el contrabajo a partir del analisis de las estrategias mas relevantes de la
obra En una cara (1996), con el objeto de establecer criterios generales para su
aplicacion en ta composicion y la instrumentacidn, en el analisis y, quizas tam-
bién, en la técnica de ejecucion,

En una primera seccion se tratan los recursos técnicos de ejecucion. Se
abordan fundamentaimente los mas sobresalientes por sus caracteristicas téc-
nicas ¢ por la resultante cbtenida. En aquelles casos poco estudiados o que
posibilitan un enfoque diferente, se consideran las maneras de obtener el resul-
tado apropiado de cada recurso, teniendo en cuenta la mayor cantidad posible
de factores que intervienen en su produccién, para arribar a una discusion de
los diferentes grados de dificultad que cada uno tiene asociado. Estos recursos
de ejecucion pueden hacerse extensivos al resto de los instrumentos de |la fami-
lia de las cuerdas a la que pertenece el contrabajo; sin embargo, esta conside-
racion escapa a los limites de este trabajo, pues es importante la cantidad de
variabies que se modifican o se agregan al tratarse de otros instrumentos.

En el segundo apartado se estudian recursos de instrumentaciéon aplicados
en la obra cuyo concepto no proviene del empleo de alguna técnica de ejecucion.
Por lo general, esta clase de recursos es adaptable, sin mayores consideracio-

nes, a otros instrumentos o instrumentaciones. Es decir, se trata de estrategias



de instrumentacién que son aplicables tanto a los instrumentos de |a familia de
las cuerdas como a otros instrumentos o combinaciones instrumentales.

Recursos de ejecucién

Se consideran aqui los recursos técnicos de ejecucion. Para su tratamiento,
se definen dos categorias de acuerdo con las modificaciones mas significativas
que le infringen al sonido habitual del instrumento: modalidades de produccién
del sonido y modos de ataque. En la primera categoria se incluyen aquellos re-
cursos que modifican el sonido en general —especialmente el timbre—y que nor-
malmente son aplicables tanto a duraciones largas como cortas. La segunda
categoria comprende aquelios recursos que moedifican la forma de acometer el
sonido y que principalmente agregan transitorios de ataque y alteran la envol-
vente dindmica de la resultante sonora. Esta divisién no implica que los recursos
de ejecucion de uno de los grupos no modifiquen en absoluto los parametros
que alteran los de la otra categoria. Ademas, es posible combinar mas de una
forma de ejecucion independientemente de la categoria a la que pertenezcan.

Meodalidades de produccion del scnido

Modifican principalmente el espectro de la resultante sonora, tanto en el mo-
mento del ataque como durante el cuerpo del sonido. Estan incluidos los toques
flautato, sul ponticello (s.p.) y sul tasto (s.t.), y los sonidos armonicos y multifoni-
cos. En este estudio se abordan las dos ultimas modalidades enunciadas.

Armonicos naturales

Se considera la produccion de sonidos arménicos ejecutados con arco y
formando parte de bicordios.

Bicordio de sonidos armonicos. En ia figura 1! se ilustran los bicordios de soni-
dos armoénicos utilizados en esta obra. Para la produccién de esta clase de
bicordios es conveniente, entre otras cosas, que el numero del armonico que
se requiere en una cuerda sea proximo ~en valor absoluto- al requerido en la
otra. De esta manera, la forma mas eficaz de pasar el arco para gue se produz-
can las resultantes es semejante para ambos arménicos. En este sentido, los
bicordios a, b2, b3, b4 y c1 de la figura 1 son los de menor grado de dificultad,
pues la diferencia entre los niimeros de los armonicos de cada cuerda es sola-
mente un entero. En cambio, los bicordios bl y ¢2 de la misma figura suponen,
en principio, una mayor dificuitad de ejecucién, ya que los nimeros de armani-
cos a obtener en cada cuerda difieren en 2 y 3 enteros respectivamente.

' Los nlimeros romanos indican siempre el ndmero de cuerda.
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En el caso de atagues sucesivos de bicordios de sonidos armdnicos, la posi-
bilidad de mantener la mano izquierda en posicion fija favorece notablemente
su obtencidon. La tablatura de la figura 2 muestra la digitacidon en ia porcién
grave de la cuerda de las secuencias de ataques sucesivos b y ¢ de la figura 1.
También es posible ejecutar estas secuencias en la mitad aguda de la cuerda.

De todas maneras, es aconsejable tener en cuenta que la ejecucion de bicor-
dios de sonidos armodnicos representa, al menos, un grade mayor de dificultad
gue la ejecucidn de sélo un armdnico natural.
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Bicordio de scnido natural y armonico. La ejecucion de esta combinacion se ve
dificultada sobre todo por la forma con gue debe pasarse el arco por las cuer-
das, ya que es preciso promediar entre la técnica necesaria para obtener un
sgnido armaonico y la técnica apropiada para una nota natural. En principio,

Mard  Iarg  lard

L) L
p -.»— "
11 .2 [l.ar.2 [V, ar.3 1L ar3 1 ard —
! W 1 pp o 3 ?—
[‘lhal;r..g o A 2 0 3 ﬁ) ?
| oo P = L , PE
¥ mr il T v 11 I 111 IV

Relerencias, ar: anmianicn

Figura 3



cuanto menor es el intervalo entre las dos alturas, menos dificultosa se hace la
ejecucion, y ocurre lo mismo cuanto menos alejado se encuentra el armonico
respecto de su fundamental. Los bicordios de esta clase que se utilizaron en la
obra (Figura 3) no poseen dificultad de digitacién; por lo tanto, la complejidad
se concentra fundamentalmente en lograr su correcta produccion y en equili-
brar la intensidad de ambos sonidos.

Multifénicos

En la partitura se sefalan las siguientes recomendaciones técnicas:

“Ejecutar a la manera de armonicos naturales pero can menor presion del
dedo de la mano izquierda. Pasar el arco cerca de ordinario y con el peso
adecuado para obtener un sonido estable. Si es necesario, atacar con un leve
acento. El resultado es un sonido piane, muy similar a los multifonicos de
instrumentos de viento de la familia de las maderas. Las notas escritas como
efecto son aquellas que mas comunmente suenan”.
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Figura 4

Varias dificultades son las que se deben sartear para la correcta produccion
de estos sonidos. En primer término, es preciso tener en cuenta que el objetivo
de los sonidos multifénicos es provacar una forma de vibracion multiple de ia
cuerda, poniendo en juego diferentes armoénicos naturales a la vez. Esto se
logra generando un falso nodo préximo a nodos correspondientes a armonicos
naturales. De esta manera, la cuerda se “confunde” y vibra simultaneamente
dividida en diferentes proporciones correspondientes a las notas de efecto que,
como puede verse en la figura 4, siempre se trata de arménicos naturales de la
cuerda al aire. Las resultantes de los sonidos multifénicos tienen, ademéas de
una 0 Mas componentes agudas, una componente de las mas graves (2do.,
3ro., 4to. 6 5to. armdnico) cuyo nodo esta cercano al lugar de digitacién. En la
figura 4 puede verse, por ejemplo, que el multifénico a de la cuerda lll esta
compuesto por (ademés del 9no.) el 4to. y el 5to. arménico, cuyos lugares de
produccion se encuentran cercanos a ambos lados del nodo del multifonico.
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Dificultad técnica. Para la produccion de armoénicos superiores que van mas
alld del 8vo., la superficie de apoyo para originar el nodo se reduce considera-
biemente. En el caso de los multifénicos, ademas, dicha superficie debe ser la
adecuada a varios nodos a la vez. Comparemos esta necesaria precision en el
lugar de apoyo con la superficie que se precisa para producir el nodo del 2do.
armonico en un contrabajo; en este ultimo caso se obtiene tan sdlo con apoyar
la mano aproximadamente en la mitad de la cuerda, sin demasiado cuidado.
Por otro tado, para producir sonidos arménicos es esencial que el arco no exci-
te fa cuerda en el sitio en donde el armonico a conseguir posea un nodo pues,
en ese caso, se anularia. Ademas, cuanto mayor sea el numero de arménico a
obtener, cobra méas importancia el ancho de las cerdas que frotan la cuerda y el
peso con el que se pasa el arco. Todo esto se torna mucho mas preciso en |a
oroduccion de multifonicos, pues el lugar de excitacion de la cuerda, el peso del
arco y el ancho de la cerda tienen que ser los adecuados para varios armonicos
a la vez. Las dificultades se acrecientan cuando se deben producir estos soni-
dos en un contexto musical en el cual se alternan con notas naturales y sonidos
armonices. Por ejemplo, para ejecutar el pasaje de la figura 5 se requiere revi-
sar la técnica habitual de la mano izquierda que, en las primeras posiciones,
homologa la utilizacion de los dedos 2 v 3. En la figura 6 puede verse una
posible digitacion para lograr satisfactoriamente |la superficie y el lugar de apo-
y0 convenientes para la produccidn de los arménicos y multifonicos del pasaje
de la figura 5. Esta digitacion no es usual en |la técnica del contrabajo ya que,
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ademas de demandar la identificacién de los espacios microtonales, requiere
de la independencia de los dedos 2 y 3 en pequenas distancias.

Una vez logrado el arranque de un sonido multifénico, éste es estable y
relativamente facil de controlar; esto simplemente se consigue manteniendo
las condiciones de egjecucién lo mas constantes posible.

Modos de ataque

Modifican principalmente el espectro en el momento del ataque (transito-
rios de ataque) y la envolvente dindmica de la resultante sonora. En este grupo
estan incluidos los siguientes modos de ataque: digitacion percutida de mano
izquierda, col legno battute (clb.), ¢lb. simultdneo con digitacidn percutida,
pizzicato, pizz. de mano izquierda y todas las articulaciones conocidas. De los
modos de atague mencionados se tratan los aspectos mas destacados de acuer-
do con su funcion en ta obra. Se deja de lado tas articulaciones pues su consi-
deracion esta fuera del alcance de este trabajo.

Digitacion percutida de mano izquierda

Para producir este sonido correctamente es aconsejable no utilizar el dedo
4 v que la mano izquierda no esté realizando ofra tarea, para poder darle al
ataque el impulso adecuado.

En este modo de ataque son importantes dos aspectos: a qué distancia de
los puntos de apoyo de la cuerda es la digitacion y en qué contexto se encuen-
tra. Se parte de la base de que la efectividad de esta clase de ataque radica en
que se perciba tanto ¢l sonido inarménico —generado por el golpe de la cuerda
sobre la tastiera en el momento del ataque—, como la altura producida por la
vibracién y resonancia de la cuerda y gue, dentro de lo posible, se equipare la
intensidad de ambos sonidos. En este sentide, cuanto mas alejada de la cejilla
y del puente sea la nota percutida, mas equilibrados estaran estos dos sonidos.

Es fundamental, ademds, no descuidar este toque en ningun momento, aun
una vez finalizado el sonido producido. Por un tado, para que se alcance a
percibir la resonancia de la cuerda y por otro, para no poner en vibracion
involuntariamente la cuerda al aire en el momento de quitar el dedo que produ-
jo el atague. Bajo ningin concepto este modo de ataque implica que deba ser
staccato. Pongamos como ejemplo la ejecucion del pasaje de la figura 7, para
lo cual una forma de proceder podria ser la siguiente: una vez tocado el Re,
levantar la mano para percutir con un impulso similar el Re #. Sin embargo,
esto provocaria gue, en el momento en que el dedo que realizo el ataque deje
el contacto con la cuerda al levantar la mano, suene la ¢cuerda al aire notoria-
mente. Para que esto no ocurra, conviene egjecutar el Re # sin levantar el dedo
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de la nota Re, al menos hasta dltimo momento: con ello no sélo se evitara la
vibracién adicional de la cuerda La al aire, sino que fambién la nota Re durara
todo su valor. En este caso es posible gue, dependiendo de la digitacton utiliza-
da, la sonoridad obtenida con el segundo atague no sea exactamente igual a la
dei primero. Obviamente, todo esto depende del contexto musical en donde se
incluya, pero es importante tener en cuenta esie aspecto para poder prever si,
en determinado pasaje, es posible que se produzcan sconidos indeseables.
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Percutir con un dedo de la mano
izquierda en ia altura indicada.

Col legno batlulo y clb. simultaneo con digitacién percutida

Es interesante comprobar la gran intensidad gque es posible alcanzar en el
contrabajo con este modo de atague cuando se trata de bicordios y, alin mas,
st una de las notas combina la digitacion percutida simultaneamente. Los bi-
cordios atacados de este modo utilizados en En una cara se muestran en la
figura 8.
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Pizzicato y pizz. de mano izquierda

La diferencia principal de resultante sonora de estos dos modos de ataque
es una pequena desigualdad en el aspecto timbrico, perceptible en mayor o
menoer medida dependiendo def contexto en el que estén insertos. Comparado
con un pizzicato tocado ordinario (ord.), el pizz. de mano izquierda posee un
timbre similar al producido por el toque sul ponticello. En esta pieza, las ocu-
rrencias del ataque pizz. de mano izquierda se dan solamente por cuestiones
tecnicas: para facilitar la ejecucidn del sonido pizz., para producir un bicordio
conformado por un sonido ejecutado con arco y otro pizz., o para lograr bicor-
dios compuestos por notas obtenidas en cuerdas disjuntas.



Recursos de instrumentacion

Fn esta seccion se consideran las estrategias de instrumentacion cuya no-
cién es independiente de las técnicas aplicadas e instrumentos utilizados. Se
discuten dos modelos: modulaciones timbricas y generacion de sonidos dife-
renciales. Para la obtencién de estos recursos se aprovechan las caracteristi-
cas técnicas y acisticas del contrabajo y se utilizan formas de ejecucion pro-
pias de los instrumentos de cuerda frotada.

Modulaciones timbricas

De las modulaciones timbricas presentes en la obra se tratan aquelias obte-
nidas por medio del empleo de més de una estrategia y que, a su vez, puedan
ser aplicadas en otros instrumentos de cuerda o en instrumentaciones que los
utilicen.

Se establecieron dos grupos de acuerdo con las estrategias utilizadas. Las
modulaciones del primer grupo emplean diferentes modos de ataque y, sobre
todo, aprovechan la resonancia de las cuerdas —muy notoria en el contrabajo-
y la posibilidad de producir una misma altura en cuerdas diferentes. Las del
otro grupo utilizan diferentes modalidades de produccién del sonido y aplican
estrategias de instrumentacion como el refuerzo de las componentes armoni-
cas de un sonido.

i b ¢ il

Figura 9

Figura 10

Lv. fie - dejar vibrar la segunda cuerda,

Figura 11
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Primer grupo, Las figuras 9, 10 y 11 muestran pasajes similares entre si que
presentan diferentes formas de resolver la modulacién timbrica de una misma
nota (Re). En los tres casos dichas modulaciones se logran a través de la produc-
cion de una misma altura en cuerdas contiguas, el aprovechamiento de la reso-
nancia de las cuerdas y distintos modos de ataque. En estas medulaciones tim-
bricas se distinguen, al menos, cuatro momentos (a, b, cy d; figuras 9, 10y 11).

En el primer momento (a) de la figura 9, se percibe el timbre complejo
inicial del Re, generado por la superposicion del espectro de la cuerda al aire
con las componentes de la nota Do. El segundo momento consiste en el timbre
del unisono producido por el agregado del Re de la tercera cuerda (b). Como
este segundo evento es staccato —el arce no esta en contacto con la cuerda
durante todo el valor de la negra-, un instante después (c) se percibe la reso-
nancia simultanea de ambos sonidos como una nueva inflexion timbrica del Re
(tercer momento). Finalmente, el cuarto momento de esta modulacion (d) con-
siste en la modificacion de dicha resonancia por el ataque pizz.

En el fragmento de la figura 10, los cambios timbricos producidos en el
segundo y tercer momento (b y ¢} son provocados, simplemente, por la incor-
poracién y sustraccidn del Re de la tercera cuerda. Luego, como cuarto mo-
mento de la modulacidn, se aprovecha la resonancia del uitimo Re, una vez que
el arco deja el contacto con la cuerda (d).

El tercer pasaje (Figura 11) presenta también cuatro pasos en la modula-
cién timbrica. En primer lugar se oye, como en los otros dos casos, el timbre
complejo generado por ei bicordio Ke-Do tocado con arco (a). Ef segundo mo-
mento es el instante en que se percute el Re en la cuerda |11 (b), el cual enmas-
cara la resonancia de la llda que se inicia precisamente en ese punto. Inmedia-
tamente surge Ié resonancia simultanea de ambas cuerdas (c¢) y, por dltimo
{cuarto momento), lo que resta de la resonancia de la segunda cuerda cuando
se silencia la vibracion de {a lllra {(d). Este 4ltimo paso produce una curiosa
sensacion de “resurgimiento” de la reschancia de la segunda cuerda gue un
instante antes integraba, amalgamada, el sonido conformado por la resonan-
cla de ambas cuerdas.

La mayor o menor percepcion de los diferentes momentos de estas modula-
ciones depende de factores como el tempo, |a intensidad, el registro v de cues-
tiones técnicas como las cuerdas utilizadas y la tesitura en la que se producen
los sonidos.

Segundo grupo. £n los fragmentos de las figuras 12 y 13 se combinan técnicas
de ejecucidn y estrategias de instrumentacién para resolver modulaciones tim-
bricas progresivas y direccionales. Se utilizan diferentes modalidades de pro-
duccién del sonido: transicién paulatina del lugar por donde pasa el arco (s.p.,



s.t. y ord.)? y sonidos armoénicos y, como criterio de instrumentacian, el refuer-
zo de las componentes arménicas de un sonido,

La intencion puesta en la instrumentacion del pasaje de la figura 12 es pro-
vocar que el agregado de la doble octava del Mi grave (c) se perciba mas como
una variacion timbrica del primer ataque gue como bicordio. De este modo, el
ultimo ataque gel pasaje (d) surge del espectro del Mi grave, suscitando asi que
la octava compuesta que existe entre éste y el dltimo ataque se perciba como
una modulacion registral que, de alguna manera, enmascara el salto intervalico.
Las estrategias instrumentales aplicadas, entonces, tienen por objeto inducir a
que las notas agregadas (octava y doble octava) se perciban como refuerzo del
2do. y 4to. armbénico. Se parte del timbre producide por el togue sul ponticello
del sonido fundamental (a), se traslada paulatinamente el toque del arco hacia
ordinario y, a su vez, durante ese trayecto, se agrega la octava como refuerzo
del 2do. arménico (b). Al llegar al toque ordinario, se permuta la octava por la
doble octava (c) que es producida como sonido arménico a fin de facilitar su
integracion como parte del espectro de la fundamental. Es decir, a medida que
la intensidad de las componentes armaonicas superiores disminuye por causa
del traslado del arco hacia ordinario, se agregan, a modo de bicordio, aquellas
componentes que interesa integrar al espectro de la fundamental.

sul pont. » ol
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Figura 12

£n el ejemplo de la figura 13 se produce la transicion timbrica de un sonido
partiendoc de un espectro con notoria presencia del 7mo. armoénico, hacia uno
mas simple (nota La sul tasto). Se inicia con el timbre generado por el bicordio
del primer ataque -fundamental y armodnico 7-, luego continla con un sonido
de timbrica similar debido ai refuerzo del 7mo. arménico que produce el toque
sul pont. (segundo ataque) y modula hacia un timbre menos complejo debido
al traslado del arco hacia el toque sul tasto. Como paso intermedio, se produce
la aparicion del Sol pizz. de mano izquierda, cuyo 2do. arménico vuelve a refor-
zar el 7mo. de La. Se producen asi diferentes niveles de presencia perceptible

2 Cabe recordar que los toques sul ponticello, sul tasto. y ordinario (ord.) varfan la intensidad

relativa de las componentes arménicas del espectro del sonido.
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del armdbnico 7 en el espectro resultante de la nota La: durante el primer ata-
gue —donde se gjecuta como armoénico natural de la tercera cuerda- con mar-
cada presencia; en el segundo atague y durante el traslado hacia ordinario -
como componente reforzada por el toque sul pont. y sus pasos intermedios—,
con disminucién gradual de su presencia; en tercer ataque, breve refuerzo pro-
vocado por el 2do. armdnico del Sol,

G sufpomt. » sl tasto
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Figura 13

La eficacia de este tipo de modulaciones timbricas depende, ademas, de
variables como la intensidad relativa de las notas involucradas.

Generacion de sonidos diferenciales

Es posible generar sonidos diferenciales instrumentalmente a partir de cier-
tas conformaciones intervalicas. En el contrabajo, los bicordios constituidos
por intervalos de gquinta justa pueden ocasionar la percepcion de estos soni-
dos. La figura 14 muestra intervalos de este tipo utilizados en la obra y los
sonidos diferenciales que cada uno de ellos puede originar,

En los casos en que estos bicordios se encuentran en forma aislada,® rara
vez llega a percibirse un sonido diferencial; por lo general, sdlo se distingue
una tesitura mas grave que la que realmente esta siendo ejecutada (esto ocu-
rre en la obra con los ejemplos ¢, d y e de [a figura 14). Esta percepcién puede
comprobarse facilmente en contextos como los de los ejemplos ay b de la
figura 14, donde es posible comparar la resultante de un bicordio con la resul-
tante de su nota grave sola. £En dichos ejemplos se percibe —mas alla del inter-
valo de quinta justa- un cambio significativo en el espectro de la nota grave en
cada momento. Durante la quinta justa, se produce un timbre con mayor inten-
sidad en sus componentes graves como consecuencia de la generacion del
sonido diferencial, mientras que durante |la nota sola se percibe un sonido con
menor intensidad en su fundamental con respecto al bicordio. Esto produce
una sensacion de cambio en e limite inferior del registro percibido: mas grave
en la quinta justa y mas agudo en la nota sola.

* Cuandoe el bicordio no posee referencias registrales cercanas que ayuden a la percepcidn de

los somdos diferenciales,
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Figura 14

En contextos como ei de la figura 15, la formacién de sonidos diferenciales
puede provocar una percepcidn de uniformidad registral. Esto ocurre en el
limite inferior del ambito registral a lo largo de todo el pasaje de fa figura 15,
debido a que los sonidos diferenciales generados pertenecen al mismo registro
gue la nota grave del segundo ataque. £n este sentido, se distingue una conti-
nuidad en el registro grave que va desde el primer sonido diferenciat (Mi), pasa
por el Mi ejecutado con arco y culmina en el Gltimo sonidoe diferenciat (Re). De
cierta forma, quedan enmascarados el salto de octava entre los bajos del pri-
mer y segundo bicordio y el salto de séptima entre los bajos de los dos Gltimos.
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Figura 15

Aspectos generales

Seria dificultoso e inabarcable enumerar todas las condiciones necesarias
para obtener mayor o menor grado de eficacia en la manipulacién y aplicacién
de las estrategias instrumentales; sin embargo, pueden ser mencionados algu-
nos aspectos generales.

Intensidad

Es fundamental tener en cuenta que las intensidades conseguidas con los
distintos recursos bajo una misma indicacién de intensidad pueden diferir en-
tre si. En ese caso es preciso evaluar la necesidad y posibilidad de ajustar esas
intensidades en relacién con el resultado deseado. Este aspecto debe conside-
rarse a fin de efectuar las recomendaciones necesarias en cada oportunidad,
ya sea para nivelar las intensidades ¢ mantenerlas tal cual surgen en cada
recurso.
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Similitud entre resultantes sonoras

Para lograr una eficaz aplicacién de los recursos instrumentales se debe
tener en cuenta la similitud entre el resultado sonoro de algunos de ellos para
asi seleccionar el mas adecuado. Por ejemplo, los resuitados obtenidos con el
ataque clh. y el ataque “digitacién percutida” son similares; no obstante, algu-
nas diferencias Utiles para su seleccion pueden ser sefaladas: en el ataque
clb., la intensidad comparada entre el ruido del goipe y la nota producida no
depende de la altura que se ataca, sino de la intensidad del ataque, mientras
que en la digitacién percutida, como ya se ha visto, las intensidades de ambos
sonidos dependeran, ademas, de la altura de la cuerda en que se realice el
ataque (mayor o menor componente de ruido de acuerdo con la altura de rea-
lizacién). También puede mencionarse la similitud entre la resultante sonora
de ciertos toques sul ponticello con los sonidos multifénices. Sin embargo, el
principal aspecto a tener en cuenta para su seleccion es la capacidad de con:
trol del sonido resultante que tiene cada uno de estos toques.

Capacidad de control de la resultante sonora

Este aspecto adquiere importancia segun el grado de precision que se desee
obtener en el resultado sonoro. Es significativa la diferencia en la capacidad de
control del sonido resultante que pueden tener los distintos recursos de ejecu-
cidn. Como ejemplo, es posible comparar la capacidad de control de dos modos
de ejecucién cuya resultante sonora es similar debido a la intensidad y cantidad
de sus componentes arménicas superiores: el toque sul ponticello y los sonidos
multifénicos. En el primer caso, un infimo cambio del lugar por donde el arco
frota la cuerda, del peso o de la velocidad de éste, cambiara notabiemente ias
componentes espectrales de la resultante sonora. En cambio, una vez lograda
la obtencién de un sonido multifdnico, todos los pequenos cambios que se pro-
ducen naormalmente al ejecutar un instrumento no afectan el resultado.

En el caso del fragmento de la figura 16, la resultante sonora del sonido
armonico en el momento de su ejecucién sul ponticello no diferirda demasiado
del multifonico anterior, pues tendra componentes similares; no obstante, el
multifénico es adecuado para mantener la resultante estable y el toque sul

ek {ored.} w sul pont.

Figura 16



pont. para utilizarlo en la transicion timbrica que se busca en el segundo ata-
que. Otro ejemplo puede verse en el pasaje de la figura 13 donde la resuitante
sonora del primer ataque no presenta demasiada diferencia con el sonido re-
sultante del segundo ataque (nota La sul pont.). En este sentido, durante el
togue sul pont. se producira, seguramente, un espectro (con nctoria presencia
del arménico 7) semejante af originado por el bicordio de!l primer ataque del
fragmento. Al igual que el ejemplo anterior, en el primer ataque se busca un
espectro estable de ta resuitante sonora y en el segundo una transicion timbri-
ca cuyo punto de partida es un espectro semejante al generado por el bicordio
del primer ataque,

Mas alla del estudio de las estrategias instrumentales realizado, es conve-
niente practicar un acercamiento critico y analitico a dichos recursos con el
objeto de obtener el mejor provecho de cada uno de ellos. Evaluar las cuestio-
nes relativas a su produccion y efecto en cada oportunidad que se recurra a
una estrategia como si fuese de reciente hallazgo —por mas simple o conocida
que sea-, no sélo otorgara renovado interés a su aplicacion, sino que, proba-
blemente, abrird un panorama quizas no vislumbrado con anterioridad.

Es posible que en algunos casos sea valido establecer categorias como las
precisadas en este trabajo en lo referente a modalidades de produccién del
sonido y modos de alaque; sin embargo, este tipo de clasificacién puede ser
contraproducente en otros momentos. En tal caso, quizds sea necesario dise-
flar nuevas formas de aprehender los fendmenos que se desea abordar. Revisar
permanentemente los fundamentos, referencias y particularidades de cada
estrategia de acuerdo con la idea musical, con el contexto, 1a funcidén o cual-
quier otro factor involucrado, favorece notablemente la correspondencia de los
resultados con las intencicnes,

Es fundamental tener en cuenta los aspectos mencionados y la mayor canti-
dad posible de factores y variables intervinientes en el momento de seleccionar
y utilizar diferentes estrategias instrumentales. La eficacia del resultado de su
aplicacion dependera de una adecuada evaluacidn de los elementos en juego.
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En una cara

para/ for
Contrabajo solo / Solo Contrabass

Percutir con dedo de 1a mano izquierda en la allura indicada. Adecuar las intensidades de los sonidos con
arco ¥ pizz a la que se logre con este toque. / Strike string with finger of lcfl hand without bowing.
Dyvnamics should be equaled taking as a reference the dynamics of these sounds, ie. the forfe dynamic of
the bowed or pizz sounds should have the same level as the other forte of the sounds stroke with the lefi
hand.

clh
(ol legno hanute y digitactén percutida simultinea. / Bow col legno bartuto and strike with left hand
r simullaneously

q ﬁ Aproximadamente 1/4 de tono mas bajo. / Approximately 1/4 tonc lower,
Y

a Aproximadamente 1/3 de tono mas bajo. / Approximately 1/3 tone lower.

“Multifonicos™ {nodo inlermedio) / “Multiphonics™ (intermediate node).

EE-. - ._. — bk o e
! be g__l: Ié % 'i
efecto / effect #: ——— h r 'J—._ :#_%:j
E"‘-‘?L_;:,:;ﬂ‘“""““,“T?H =
digitacién / fingering of- e ¥ % @ - ‘9_3#*" 9 —

Ejccular 4 la mancra de arménicos naturales pero casi sin presion del dedo de 1a mano izquicrda. Pasar el arco cerca
dc wrdinario y con el peso adecuado para ebtener un sonido cstable. 5i cs necesario, atacar con un leve acento. El
resuliado es un sonudo picne, muy similar a los multifonicos de tnstrumentos de viento de madera. Las notas cscrilus
como clecto son las que mis cominmentc suenan. / Play like a natural harmonic although with much lighter pressure
of the left hand finger than usual, The string should be touched with the bow near the ordinario position and with the
adequate pressure in order 10 oblain a stable sound. If necessary begin the sound with a slight accent. The resull is a

paro sound anaiogous to a wood wind multiphonic. Written effects notes arc only those that arc more easily
produced,

* Para ejecucién en vivo con mas de 150/200 espectadores, ¢s convenicnte amplificar minimamente con un bucn
micréfono aéreo. / When performed for an audicnce greater than 150/200 people, it is recommended to amplify
slightly with a good microphone.
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En una cara

para Contrabajo solo / for Solo Contrabass

W1 . ) Carlos Mastropietra, 1996
rubato e flessibile sino alla Fine
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En una cara Contrabajo / Contrabass
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* Dar vuelta la pigina durante ¢l gliss.
Turn page during the gliss.
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Contrabajo / Contrabass
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En una cara
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Contrabajo / Contrabass
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En una cara Contrabajo / Contrabass
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Enr una cara Contrabajo / Contrabass
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En una cara
Contrabajo / Contrabass
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En una cara Contrabajo f Contrabass
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