








ALGUNAS CUESTIONES RELATIVAS 

EL CONCEPTO "CONTRABBASSO" 

El concepto "contrabbasso" resulta bastante menos equívoco que el concepto violone a 

lo largo de la historia. Como ya se ha señalado, designa al más grave de los instrumentos de 

cuerda de la orquesta desde inicios del siglo XIX, a pesar de que en momentos anteriores tam­

bién en algunas fuentes apareciera ese nombre en referencia a nuestro instrumento. Plan­

yavsky 13 nos dice que" ... la denominación predominante hoy en día 'contrabajo' (contrabbas­

so, contrebasse, kontrabass) hace referencia en su significado inicial a una tesitura, no a un 

instrumento determinado . . . ". Más adelante añade: ". .. la hipótesis sobre el empleo de este 

término en la música instrumental, viene dada por la división de la parte de contratenor [de 

las voces] en contratenor-alto y contratenor-bajo, y por consiguiente no se puede relacionar 

en ningún caso, en su acepción inicial, con la contraoctava. Así queda aclarado el hecho de 

que el término 'contra-basso' no dio lugar al desarrollo de la parte más grave, por lo que los 

contrabajos no se conocían por ese nombre . . . ". 

El erudito investigador vienés nos proporciona en su libro una gran cantidad de datos 

sobre la utilización de los dos términos, a través del estudio de diversas fuentes en las distintas 

épocas. El hecho de que el término "contrabbasso" haga referencia en principio a una de las 

partes vocales humanas no resulta raro si tenemos en cuenta que a finales del siglo XV los ini­

ciadores de la música instrumental comenzaron a agrupar los instrumentos por familias, que 

estaban basadas originalmente en las voces del cuarteto vocal, y que pronto se vieron libera­

das de este modelo. Mientras que el ámbito normal en la Edad Media estaba limitado a tres 

octavas, en el Renacimiento estos límites se traspasaron y se añadieron dos octavas a disposi­

ción de compositores e intérpretes (aparte, naturalmente, de los constructores de inst:ru.n1en­

tos) 14 . Así resultó que una de las partes vocales, llamada contratenor-basso, o abreviadamente 

"contrabbasso", se vio reforzada, a través de la ejecución de estas partes vocales también con 

instrumentos, por un instrumento que fuera capaz de cubrir ese espectro sonoro. Al emanci­

parse la paleta instrumental de la polifonía vocal, quedaron como representantes de las distin­

tas tesituras instrumentos de cuerda, que fueron reduciéndose en su representación hasta lle­

gar a los cuatro actuales: 

- el violín que representa el instrumento discanto; 

-la viola que se encuadra en el registro contralto; 

- el violonchelo que se mueve en las tesituras de tenor y bajo; 

- el contrabajo, refuerzo del bajo en la octava de 16'. 

13. op. cit., p . l. 
14. Paul Brun, A History oftbe . .. , p . 19. 
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Sobre la utilización del contrabajo en la octava de 16' debemos seguir a Planyavsky 

cuando afIrma que " ... en contra de una opinión ampliamente extendida, el papel principal 

del contrabajo no se desarrolla en el registro contrabajo sino en el bajo. Son escasos los con­

trabajos capaces de tocar la contraoctava completa (Do - DOI). El tipo más habitual cubre 

solamente una sexta (Do - Mil), siendo el más efIcaz históricamente capaz de realizar sólo una 

cuarta o una tercera (Do - Soh, Do - Lal) de esta tesitura. En consecuencia, también las partes 

orquestales para contrabajo se ejecutan sobre todo en la octava grave y no en la sub-grave. No 

existe ninguna obra en toda la literatura universal para contrabajo en la que se le pida al con­

trabajista tocar exclusivamente las notas de la octava sub-grave .. . " 15. Según esta reflexión, el 

contrabajo es el único instrumento de cuerda que toca notas en la octava sub-grave, pero ni 

puede tocar Ca excepción de los modernos contrabajos de cinco cuerdas) todas las notas de 

esta octava, ni toca solamente notas de esta octava. Esta aclaración, aunque parezca super­

fluo recordarlo, resulta de gran importancia. 

CONSECUENCIAS PRÁcnCAS 

Se pueden extraer gran cantidad de conclusiones prácticas o pedagógicas a la luz de 

todo lo expuesto anteriormente. Simplemente como ejemplo citaré, siguiendo a Planyavsky 

una vez más 16, que en el caso de obras del repertorio solista de la llamada "escuela vienesa de 

contrabajo", que resultó ser en la segunda mitad del siglo XVllI en el área de Viena la aporta­

ción mayor hasta la fecha -junto con Dragonetti, Bottesini y algo del repertorio de nuestro 

siglo- de música solista para contrabajo, yo abogaría por la utilización del "terzviolon", el ins­

trumento con afInación Fal (Fa sostenidol) - Lal - Re - Fa sostenido - La que se usó en aquel 

momento. Hay grabaciones recientes en las que se utiliza el "terzviolon" 17, en las cuales se 

puede apreciar su timbre y su idoneidad para la música de aquel momento. No resultaría de 

gran dificultad el estudio de este instrumento por parte de estudiantes de contrabajo de grado 

superior; simplemente tendrían que habituarse a digitaciones adaptadas a la scordatura con 

dos terceras centrales. Otra posibilidad sería el uso de un instrumento de cuatro cuerdas arma­

do en cuartas Lal - Re - Sol - do, tal y como propugna Planyavsky en el mismo artículo. Pero, 

evidentemente cualquier solución que se aparte del uso del instrumento adecuado a cada 

15. op. cit ., p . 3. 
16. Alfred Planyavsky, Sonata in D major for double-bass and piano by johannes Sperger, International 

Society ofBassists, Vol. XIII n° 1, Otoño 1986, p . 55 . 
17. Por ejemplo en las grabaciones de las sinfonías núms. 6, 7, 8 de Haydn, Cristopher Hogwood y The 

Academy of Ancient Music, con el "tenviolon" a cargo de Barry Guy. 
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época, implica en muchos casos la adaptación de la música para él concebida y el uso de téc­

nicas (digitaciones, arco, etc.) que no siempre son bien recibidas. 

En cuanto al repertorio para contrabajo de tres cuerdas (Bottesini, Dragonetti), se 

puede usar perfectamente el instrumento convencional actual, siempre teniendo en cuenta 

que la sonoridad de un instrumento de cuatro cuerdas resulta más opaca -por razones eviden­

tes de tipo acústico- que la de uno de tres cuerdas. 

Para terminar, quisiera hacer una consideración sobre el uso de la afinación solista. Es 

sabido que tanto en el siglo XVIII como en el siglo XIX los contrabajistas subían la atmación 

de su instrumento medio tono o un tono -incluso hasta un tono y medio- para lograr un 

mayor brillo en el timbre del contrabajo; pero esto lo hacían porque las cuerdas de tripa 

siempre dan un sonido más apagado que las cuerdas de metal que se usan hoy. Con el uso 

generalizado actual de cuerdas de metal, ¿es necesario seguir usando la afinación solista? 

Dejo al criterio de los -posibles- lectores la respuesta . • 
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