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1. Introduccion

El Concierto para Violin Op. 14 de Samuel Barber se distingue entre el repertorio universal para
violin por sus caracteristicas inusuales y su infame tercer movimiento. Es un concierto que
combina los estilos del siglo X1X y XX dentro de la linea del violin y la orquesta, poniendo en
primer plano a ambos como protagonistas dentro de cada movimiento, ya sea el violin quien
acompanfa a la orquesta o viceversa. El siguiente trabajo profundizara en estos aspectos del
concierto para conocer mas a fondo el concierto y entender con mayor claridad las ideas
propuestas por Barber. También cumple el proposito de expandir la fuente de informacion
destinada a este concierto debido a que no se encuentra mucha bibliografia que se enfoque en el
concierto.



2. Analisis Historico
2.1 Generalidades

En las décadas de 1920 y 1930 el surgimiento de nuevos estilos y diversas formas de
aproximacion a la composicion fueron el cimiento para la evolucion del lenguaje musical
modernista. Por un lado, varios compositores, como el caso de Igor Stravinsky y Maurice Ravel,
tomaron como punto de partida la alusion a caracteristicas formales e instrumentales del barroco
y del clasicismo. Por otro lado, compositores como Béla Bartok y Zoltan Kodaly, tomaron como
fuente de inspiracién la musica folcldrica de la regién de los Carpatos y Transilvania. Paralelo a
esto, el surgimiento del dodecafonismo -posterior serialismo- en la obra de compositores como
Arnold Schoenberg, Anton Webern, Alban Berg, se convertiria en uno de los cambios de
lenguaje mas radicales en la historia de la musica, cuya influencia e importancia llegaria a ser
decisiva en décadas posteriores.

El impacto de estas escuelas de composicién en la vida musical de los Estados Unidos fue
importante a pesar de que tuvo desarrollos diversos a nivel estilistico, y su implantacion a nivel
histdrico atraveso varias etapas y dificultades. Se pueden rastrear dos lineas de composicion
representadas en las figuras de Charles lves y George Gershwin, a las que se unieron de una
forma u otros compositores como Aaron Copland, Howard Hanson, Walter Piston, Henry
Cowell, Harry Partch, Elliott Carter y Samuel Barber, cuyas obras se pueden relacionar con una
escuela o linea estilistica particular sin perder una busqueda estilistica mas personal.

Samuel Barber fue uno de los compositores que se mantuvo firmemente en una postura
romantica y lirica para su estilo de composicion. Al igual que Howard Hanson cred obras que
representaban el espiritu alegre y joven de los Estados Unidos, siendo muy directas en cuanto a
su expresion, pero también permitiendo una flexibilidad en cuanto a la apreciacion del oyente.
Entre sus primeras obras se puede apreciar el uso de formas tradicionales como la forma sonata,
repeticiones tematicas, tratamiento de contrapunto y armonia en bloque que utilizaria en un
nuevo contexto (Tawa, 2009.). Su lenguaje compositivo, no obstante, empieza a tener una
transformacion a partir de la década de 1940, en la que se suman elementos mas caracteristicos
de las vanguardias de la época, entre los que se pueden mencionar un trabajo mas audaz con las
disonancias, un uso mas evidente de relaciones tonales ambiguas y una paulatina eliminacién de
los elementos redundantes heredados del lenguaje romantico. Estas caracteristicas constituyen a
grosso modo el estilo compositivo de Samuel Barber y dan pistas sobre su lugar dentro de la
musica académica contemporanea de los Estados Unidos.



2.2 La situacion sociopolitica y econdmica en los Estados Unidos tras la Gran Depresion.
Consecuencias de la crisis en la obra de Samuel Barber

La situacion econdmica, politica y social de esta época en Estados Unidos no era totalmente
favorable. Por una parte, aln se estaban viviendo las repercusiones de la Gran Depresion. Por
otro lado, la participacion de Estados Unidos en la Segunda Guerra Mundial era un hecho cada
vez més evidente. El gobierno de Franklin D. Roosevelt inicié un programa dentro del Work
Progress Administration para incentivar y motivar a los compositores; que a su vez estaba
comprometido con la ayuda financiera al pueblo norteamericano. El Federal Project Number One
tenia cinco campos de accion, entre ellos, el arte, la musica, el teatro, la literatura y la
investigacion en registros historicos, siendo este el primer gran intento de una politica cultural a
gran escala en el territorio norteamericano. La idea de este proyecto era ayudar econémicamente
al musico desempleado y a su vez educar a la poblacion, teniendo en cuenta las amplias
diferencias regionales del pais. La creacion de nuevos grupos instrumentales y orquestas
permitid interpretar nuevas obras y ampliar la cobertura cultural, aunado a la creacion de clases
de teoria, historia y apreciacion de la masica dirigidas al publico general. La comision de obras
de compositores contemporaneos incrementd el repertorio, permitiendo que estas nuevas
agrupaciones las estrenaran, teniendo ademas una retroalimentacion por parte del publico a
través de conversatorios con el compositor. El proyecto inicialmente fue un gran éxito ya que se
habia descubierto un grandisimo interés por la masica, indiferente del hecho de que fuera musica
tradicional o modernista, que no se habia previsto (Tawa, 2009.).

Sin embargo, los problemas familiares y sociopoliticos también afectarian el estilo de
composicion y el crecimiento musical de Barber. Al estallar la Gran Depresion en los Estados
Unidos, su padre perdi6 una gran cantidad de dinero (Tawa., 2009); forzando al joven Barber a
trabajar para si mismo. Ademas, durante esta época de dificultad las donaciones del Curtis
School of Music (en donde Barber estaba estudiando composicion) se habian reducido a nada,
forzando a la academia a recortar gastos. Por ejemplo, el departamento de composicién fue
cerrado durante una época (Tawa, 2009). Mas adelante tendria que lidiar con una enfermedad
grave y larga de su padre que terminaria en su muerte.

A pesar de los problemas anteriormente mencionados, el Federal Project Number One beneficié
a Barber de una forma evidente, expresando su aprecio por los logros tanto para el gremio de
compositores como para la cultura americana. El proyecto le proporcioné ayuda financiera
mientras seguia componiendo obras y le permitié ganar ain mas reconocimiento ya que sus
obras estaban siendo interpretadas constantemente. Entre su correspondencia con su tio, Sidney
Homer, se encuentran fragmentos en donde le contaba del éxito del proyecto y sus obras en



concierto, mientras que las respuestas de su tio le alentaban a seguir creando musical. (Tawa,
2009.)

2.3 Generalidades sobre el Concierto para el violin y orquesta Op. 14

Las obras tempranas de Barber evocan un gran sentimentalismo y lirismo, que poco a poco
empez0 a darle paso a un estilo mas parecido al de otros compositores contemporaneos. El
Concierto para violin y orquesta Op. 14 es un ejemplo particular que refleja la transicion de
Barber hacia un nuevo estilo de composicion. Evidentemente los dos primeros movimientos
contienen lineas melddicas mucho mas largas que imitan una obra para cantante, mientras que el
tercer movimiento es reconocido por ser un moto perpetuo en donde Barber se adentra mucho
mAas en nuevas técnicas y estilos; como disonancias, yuxtaposiciones y figuras ritmicas mas
atrevidas (Dexter, 1949). Si bien Barber solia componer dentro de un centro tonal, el concierto
para violin es un gran ejemplo de su intento en adentrarse en los estilos del siglo XX utilizando
mucho mas una ambigliedad entre relaciones intervalicas mayores y menores y también en el uso
de ritmos yuxtapuestos (Friedewald, 1957). Este es, sin duda alguna, un periodo de
experimentacion para Barber que lo llevara a crear una segunda etapa de composicion.

El Concierto para violin fue comisionado por Samuel Fels para su hijo adoptivo, Iso Briselli, un
violinista virtuoso. Existen dos versiones de como Briselli reacciond al concierto. Por un lado, se
dice que este se mostré insatisfecho con los dos primeros movimientos y los considero
“demasiado sencillos” y no lo retaban técnicamente, mientras que el tercer movimiento era
“intocable”. Por otro lado, en una entrevista luego de la muerte de Barber, Briselli refut6 esta
idea al decir que mientras apreciaba el tercer movimiento, dudaba de su relacion con los dos
movimientos anteriores. Briselli le pidio a Barber que revisara el concierto, y cuando no lo hizo
se retird de la comision y el subsecuente estreno. Eventualmente la obra seria estrenada por
Albert Spalding junto con Eugene Ormandy y la Orquesta de Philadelphia el 7 de febrero de
1941.

El contraste de estilos en el concierto demuestra con muchisima claridad la época de transicion
de Barber y el uso de nuevos y viejos estilos. El tercer movimiento, sin lugar a duda, presenta
unos temas con mucha mas disonancia y construccion de ritmos avanzados que lo hacen parecer
mas innovador que los dos movimientos anteriores. Sin embargo, al analizar cuidadosamente el
concierto, podemos observar que los tres movimientos contienen nuevas técnicas en el manejo de
la disonancia y el ritmo, percibidos de diferente manera por la construccion lirica de los dos
primeros movimientos, pero haciéndolas mucho mas evidentes en el tercer movimiento. A un

1 “We have done everything we could to put music beyond their reach... When all people demand it, they'll get it,
just as they got cathedrals, art galleries, pure water and cheap subways. The music will could! You may see the day
and had better prepare some music on big lines just in case.” Tawa, N. The Great American Symphony: Music, the
Depression, and War, Preliminaries. pag. 16



primer movimiento estructurado a partir de una aproximacion muy personal de la forma sonata,
hay una conexidn con un segundo movimiento que tiene una estructura similar a la de una aria.
Para finalizar, el tercer movimiento, mas dindmico y con un perfil ritmico mas llamativo, explora
una particular forma de entender el rond6. Todo esto conectado con la idea de que la obra
pareciera ser un reflejo de los acontecimientos recientes de la vida de Barber en aquel momento.



3. Analisis Formal

3.1 Primer movimiento, Allegro

Desde el primer movimiento del concierto para violin y orquesta se puede apreciar el cambio en
el estilo de composicion de Barber. Las principales caracteristicas de este primer movimiento
estan relacionadas con el uso particular de la armonia y una aproximacion personal a la forma
sonata. Este movimiento comienza directamente con la melodia principal del violin, sin una
introduccidn orquestal y con el dramatismo caracteristico de todo el concierto. EI movimiento
inicia en Sol mayor para luego llegar a la relativa menor en la seccién de recapitulacion,
moviéndose dentro de las tonalidades de Mi (tanto mayor como menor) y Sib menor. La melodia
del violin solista se entrelaza con lineas melddicas de otros instrumentos de la orquesta,
resaltando una estructura antifonal entre el solista y los otros instrumentos; creando un motivo
recurrente para todos los demés movimientos.

El movimiento tiene una forma allegro de sonata en donde el violin comienza la exposicién con
el tema 12 (Figura 1) directamente mientras la orquesta acompafia con un pedal en Sol
mayor/jonico. El tema 1B lo sigue directamente en el compas 11 para luego llegar a una corta
transicion del violin, que parece una cadencia y prepara el modo de Mi frigio. Es importante
resaltar en esta seccion la aparicion, dentro de la armonia orquestal en conjunto con la linea
melddica del violin, de acordes de dominante que no son del todo claros al tener notas agregadas
y notas pedales que no hacen parte de la estructura del acorde, generando una sensacion difusa y
que no permite una idea de resolucion de sus tensiones solo hasta la llegada en el compas 27.
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Figura 1. Tema 1Ay 1B del violin



El segundo tema es interpretado primero por el clarinete (c. 27) mientras las cuerdas hacen un
pedal en Si y el violin responde inmediatamente (c. 32) reiterando el segundo tema. EI corto tutti
orquestal que sigue es conectado con lo anterior por un pizzicato de los chelos y contrabajos,
aclarandose la tonalidad de Mi mayor con el tema 1A en los violines. La transicion del violin
solista continta con la tonalidad de Mi mayor en semicorcheas que luego pasa a fusas,
abriéndole paso al gran tutti orquestal en Mi. En el c. 66 se puede apreciar un acorde de sexta
aumentada en los cornos cuya disposicion intervalica se expresa como una tercera disminuida
(Figura 2), dirigiendose con mayor claridad a la tonalidad de Mi con un pedal en el timbal y una
corta aparicion del segundo tema en el clarinete. La exposicion se cierra con un acorde de La
menor en los cornos seguido por un acorde de Si bemol, que prepara la entrada a la seccién de
desarrollo del movimiento.
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Figura 2. Sexta aumentada de los cornos.

El desarrollo estd marcado con un poco piu mosso dandole mas movimiento y agilidad a esta
nueva seccion. También es el inicio de una nueva area tonal evidenciada por el cambio de
armadura. Comienza en Sib con una secuencia del segundo compas del primer tema en el violin
que abre paso a una nota larga en Si bemol mientras las cuerdas tocan el tema 1B. En el c. 86 se
reelabora la melodia del tema 1 al aparecer en aumentacion ritmica y dos octavas mas arriba,
ademas de utilizar sextas mayores y aumentadas para cerrar esta primera parte.

La siguiente seccion, que comienza en el ¢. 93, estd marcada con piu mosso y expone dentro de
un contexto méas oscuro y sombrio unas melodias particulares basadas en una armonia cuartal y
de quintas con base a la tonalidad de Sol bemol mayor con bajo en Sib. Dentro de esta seccion
también aparecen fragmentos del primer tema en Re menor, que es el quinto grado de Sol menor;
(cc. 107 - 110) primero con una linea descendente en el violin (cc. 110) y luego con una linea
ascendente en el c. 111, generando una sensacion de claridad ya que se dirige a una nueva
aparicion del primer tema en Sol menor. Desde este punto se empieza a construir el climax del
movimiento (Figura 3) por medio de la utilizacidon de una linea ascendente en el violin, apoyada
por las figuras en tresillo de la orquesta, que conducen a Sol menor; las figuras ritmicas rapidas
en el violin y el ritmo apuntillado de vientos y piano -derivados del segundo tema- son los
elementos caracteristicos del climax. El climax se cierra con un pequefio allargando molto en
fortissimo que dirige el violin y abre paso a un tutti orquestal en Sol mayor del tema 1A.
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Figura 3. Climax del primer movimiento.

La recapitulacion (c. 137) presenta los temas que aparecieron en la exposicion de forma muy
similar, excepto por unos cambios minimos que permiten establecer la tonalidad de Sol menor.
Por ejemplo, el tema 1B en el violin (c. 137) retoma la melodia inicial, cambiandola a la octava
superior en el c. 141. En el c. 147 la armadura cambia para poder llegar a Sol menor, creando
una estabilidad tonal que afianza la sensacion de tristeza y reflexién que evoca esta seccion de
recapitulacion.

Después de una pequefia preparacion orquestal aparece la cadenza del violin en el c. 190 (Figura
4), que contiene una melodia cuartal con un tritono que lo cierra, acompafiado por una nota larga
en Mi natural por los chelos. Es una cadencia relativamente corta para un concierto solista,
ademas de parecerse mucho mas al rubato de un cantante que algo escrito para un instrumento de
cuerda (Heyman, 2012). Directamente después de la cadencia el oboe presenta por Gltima vez el
segundo tema mientras las cuerdas y timbales acomparian con un pedal en Sol menor. La coda
del primer movimiento es un dialogo entre el violin solista y los vientos (nuevamente en Sol
mayor sin Fa#); el violin presenta el segundo tema para luego llegar a un obligato en la nota Si,
mientras los vientos cierran el movimiento con el primer tema.
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Figura 4. Cadencia del violin en el primer movimiento.

3.2 Segundo movimiento, Andante

El segundo movimiento es otro ejemplo claro del estilo particular de composicién de Barber ya
que desde el principio presenta unas caracteristicas Unicas e inusuales en un concierto para
instrumento solista. La orquesta tiene un papel importante a lo largo del movimiento ya que
varios instrumentos presentan los temas principales antes de que entre el violin y también se
entrelazan con la linea melédica del violin. Las lineas melédicas del violin juegan distintos
papeles dentro del movimiento; se entrelaza con las frases de la orquesta y tiene pequefias
cadencias entre cada seccion que permite conectarlas.

El movimiento tiene una forma ABA’ pareciéndose mucho a un aria por la manera en la cual se
desarrollan los materiales; el oboe empieza el movimiento y la seccion A (cc. 1 - 36) presentando
el tema principal en Do# menor, para luego seguir con la contramelodia en el c. 8. Dos compases
después los chelos retoman el tema principal en la tonalidad de Mi mayor, con una articulacién
mas pesada e insistente, anticipando lo que esté por llegar. El segundo tema es presentado por las
cuerdas (violines) en el c. 21, con un acompariamiento en pizzicato de los chelos, el cual le da
una sensacion de movimiento y fluidez. La melodia de los violines se transforma en una frase
corta interpretada por el corno que sirve como transicion a la primera entrada del violin solista,
gue comienza de manera inusual con una pequefia cadencia en el c. 30 con la indicacion senza
affrettare y un pedal de la orquesta en Mi mayor que conduce hacia la siguiente seccion.

La seccion B (cc. 37 - 62) presenta un nuevo tema en Do# menor, que es interpretado por el
violin solista mientras la orquesta acompafia con un nuevo motivo ritmico (tres corcheas
dirigidas a figura larga) que sera desarrollado después por las cuerdas y el violin a la manera de
pregunta-respuesta. Esta seccion contiene tres cambios de tempo que desarrollan la linea
melddica del violin y la expresividad e intencion del tema; junto al contorno melddico
ascendente-descendente del violin solista se presenta de forma simultanea el desarrollo del
motivo ritmico del c. 37, elaborando una seccién antifonal entre orquesta y solista (Figura 5).
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Figura 5. Seccién Antifonal del segundo movimiento.

El final de la seccion B culmina con una cadencia del violin a modo de recitativo que conecta
con la recapitulacion del material de A’. Las indicaciones trattenuto, affrettando, allargando y
molto rallentando, generan una fluctuacion del tempo que permite que este pasaje se pueda
interpretar con mayor libertad métrica, aumentando por consiguiente la expresividad de esta
seccion. La seccion finaliza en el ¢. 62 con un acorde que tiene dos posibilidades de
interpretacion. En una primera instancia, el acorde se puede interpretar como la séptima de
dominante (\VV7) de la tonalidad de Sib menor, tonalidad de la seccion B. Por otro lado, el acorde
se puede reinterpretar enarménicamente como un acorde de sexta aumentada (Al65) que resuelve
sus tensiones en la tonalidad de Mi mayor (Figura 6).

El violin entra a la seccion A’ (cc. 63 - 113) con los dos temas principales por primera vez; el

tema 1 aparece con la indicacién sul G para aprovechar el registro grave del violin, mientras que
el segundo tema aparece en el registro agudo del violin dandole un gran contraste de

11



expresividad a las dos grandes melodias. Cuando entra el clarinete en el c. 72 con la
contramelodia (seguido de la flauta y oboe) es posible comparar y apreciar las diferencias entre
las dos secciones A; la armonia y orquestacion es mucho mas grande en esta seccion a diferencia
de la introduccion ya que se estan desarrollando los temas y es la preparacion del climax del
movimiento. La primera parte de la seccion llega a un monumental tutti de la orquesta con el
tema principal; este es el Gnico momento del movimiento en donde pareciera ser un concierto
para solista y orquesta comun. No obstante, Barber vuelve sorprender entrelazando la melodia de
la orquesta con la del violin solo para poder combinar y desarrollar los temas 1y 2 en el violin,
mientras la orquesta sobresale en pequefios intervalos para complementar la melodia principal.

Los cc. 92 a 97 tienen un stringendo y crescendo gradual que lleva al climax del movimiento (cc.
98 - 103) que es iniciado por la orquesta con una sucesion de acordes de sextas aumentadas que
da paso a la cadencia del violin con dos ascensos de octavas seguidas por una sucesion de notas
descendentes desgarradoras. La linea melddica se empieza a disipar lentamente para abrirle paso
a una ultima melodia reminiscente del segundo tema acompafiada de acordes de sextas
aumentadas en la orquesta que resuelven a Mi mayor en el ¢. 110 junto con el violin.
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Figura 6. Sexta aumentada de la orquesta en el segundo
movimiento.
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3.3 Tercer movimiento, Presto in moto perpetuo

cc.1-83 cc.84 - 104
Introduccién - Al — . — A2 — . — Al — @ — Al Do mayor / Do menor — Mi mayor / Mi menor
cc.1-2 cc.3-22 cc.23-38 cc.39-53 cc.54-58 cc.59-68 cc.69-74 cc.75-83
Lam Do mayor / Do La Do mayor / Do
menor menor
A . C tr A
cc. 104-130 cc. 130-144 ce. 145-160 cc. 161-172 cc. 173-187
La Do mayor / Do menor La menor La
La
Ostinato ritmico Armoénicos Fagot y Flauta (cc. 145-147) Ambigiiedad tonal
ce. 114-127 cc. 137-144 Clarinete y Piccolo (cc. 147-149) en Mib menor
VL. 2 y Flauta (cc.150-152) cc. 187-188
VL. 1y Piccolo (cc.152-154)

Figura 7. Forma del tercer movimiento.

El tercer movimiento cierra todo el concierto de una manera inesperada e inusual, rompiendo con
el esquema lirico que se venia desarrollando en los otros movimientos. Tiene forma rondd
(Figura 7), con su respectivo refran y 4 episodios, que se esconde detras de acentos irregulares,
patrones sincopados, motivos ritmicos insistentes, cambios de métrica y ambiguedad tonal. La
orquestacion de este movimiento se basa en ataques cortos y ritmicos que apoyan la linea del
violin y los acentos que no concuerdan con los pulsos fuertes dentro de cada compés; esto nos
demuestra uno de los primeros intentos de Barber en adentrarse en el estilo de composicion del
siglo XX, dejando por fuera cualquier cosa que no fuere totalmente esencial para la composicion.
A continuacion, se deja como referencia este diagrama formal.

Si bien en un principio parece una sola seccién muy grande que nunca para, al hacer un analisis
mas en profundidad se pueden apreciar los tres temas que caracterizan un rondd. El tema A,
dividido a su vez en dos temas, tema Al y tema A2, inicia con los timbales en La menor en los
dos primeros compases para abrirle paso al tema Al en el violin (cc. 3 - 22), el cual luego
aparece en Re menor (c. 13), como una variacion, para conectar con la transicion (cc. 23 - 38) en
Do menor. Este primer tema sugiere un cambio en la agrupacion y acentuacion de las notas, al
escribir el motivo de cuatro notas yuxtapuesta sobre el ritmo de tresillos; esta idea de
yuxtaposiciones ocurre a lo largo de todo el movimiento, y particularmente en las secciones del
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tema A. También aparece la inversion melddica del tema Al (Figura 8) con acentuaciones
marcadas las cuales cumplen el proposito de crear una sincopa entre 4 y 5 notas.
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Figura 8. Inversion melédica del tema Al.

El tema A2 (cc. 39 - 58) presenta la tonalidad de La mayor con las cuerdas en pizzicato mientras
el clarinete y flauta acompafian en trémolo, creciendo rapidamente a un forte en el violin (c. 56)
que lleva nuevamente a una corta presentacion del tema Al (cc. 59 - 69) en La mayor. En los cc.
69 a 74 aparece una seccion corta que podria considerarse una transicion en donde el violin tiene
una linea cromética descendente con ritmo de tresillos, que pareciera salir de la escala de tonos
enteros de Do, mientras el fagot y chelos sobresalen con una linea cromatica ascendente en
corcheas, creando un contraste de lineas y yuxtaposiciones de ritmos y sonoridades (Figura 9).
Esta transicion lleva a una ultima presentacion del tema Al (cc. 75 - 83), esta vez en Do mayor
que pasa rapidamente a Do menor para preparar la entrada directa del tema B.
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Figura 9. Contraste de lineas melddicas entre violin, fagot y chelos.

El tema B (cc. 84 - 104) se caracteriza por el uso del intervalo de novena en el violin dentro de la
ambiguedad tonal de Do mayor/menor, creando una sonoridad disonante en el violin, mientras
que aparece un pequefio motivo en el clarinete y oboe de lo que luego sera el tema C, con la
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indicacion de marcato para que sobresalga entre las otras texturas. La siguiente seccion del tema
B también contiene un pequefio motivo del tema C en los chelos y cornos dentro de la
ambigledad tonal de Mi mayor/menor. A su vez, el violin solista tiene dentro de los cc. 95 a 101
una linea melddica que solamente se toca si el acompafiamiento es el piano; de ser tocado con
orquesta el violin toca el ossia ya que las flautas tocan el motivo ritmico (Figura 10).
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Figura 10. Ossia del violin.

El tema A (cc. 104 - 144) aparece nuevamente en un tutti orquestal dentro de la tonalidad de La
mayor que pasa cromaticamente a Mib mayor, el area tonal mas remota del movimiento, donde
el violin tiene un ostinato ritmico mientras la orquesta sigue desarrollando el tema A con
dialogos entre cuerdas y vientos. Esta seccion podria considerarse el climax del movimiento por
el fortissimo de las cuerdas acompafiado por los acordes sincopados de los vientos, los cuales
hacen alusion al tema A. La transicion (cc. 130 - 144) al tema C ocurre dentro de la ambigiiedad
tonal de Do mayor/menor y La mayor, en donde el violin cierra con armonicos (cc. 137 - 144)
bajo la indicacion de brillante.

Una de las particularidades de este movimiento es que el tema C es exclusivo de la orquesta, ya
gue en ningn momento del movimiento aparece en la linea del violin (Figura 11). Este tema (cc.
145 - 172) aparece en La menor y se va rotando entre instrumentos; primero en el fagot y flauta
(cc. 145 - 147), luego en clarinete y piccolo (cc. 147 - 149), seguido de los segundos violines y
flauta (cc. 149 - 152) para finalizar en los primeros violines y piccolo (cc. 152 - 154). Ademas, es
la Gnica seccion en el concierto en donde aparece el redoblante.
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Figura 11. Tema C de la orquesta.

Inmediatamente después de esto aparece nuevamente el motivo de transicion en la orquesta con
un cue de los cornos que permite que el violin se una a la transicion y finalizacion del tema C.
Con una linea descendente en el violin y semicorcheas en los primeros violines y violas,
manteniéndose la tonalidad de La menor, aparece la Gltima presentacion del tema A (cc. 173 -
187), en donde se hace una pequefia variacion del ritmo que cambia a semicorcheas, haciendo
una disminucion en el ritmo del tema A.

Mientras el violin cierra el movimiento con mucha energia y decisién ritmica, la orquesta
acompafia con unos sforzandi que aclaran la tonalidad de La menor. Sin embargo, esta tonalidad
es puesta en duda hacia el final del movimiento con la linea ascendente del violin, piano, oboe y
clarinete en el ¢. 186 que tiene una clara direccion a Mib, la orquesta completa el acorde de Mib
menor el cual crea un pequefio climax a partir de esta disonancia de tritono. Posterior a este
gesto, el violin retoma la linea ascendente del arpegio de Mib, culminando junto a la orquesta
con el acorde de La menor, cerrando casi con un grito la obra.
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4. Andlisis Interpretativo
4.1 Generalidades

El concierto para violin de Barber tiene dificultades interpretativas particulares que lo distinguen
de otros conciertos para solista. A simple vista solamente el tercer movimiento parece presentar
un mayor reto técnico, pero una vez se empiezan a estudiar todos los movimientos es evidente
que los tres tienen dificultades especificas que requieren mucho estudio por parte del intérprete.
A partir del analisis formal también se puede observar que la diferencia mas obvia entre los dos
primeros movimientos con el tercero es el lirismo de estos en contraste con la dificultad técnica y
mecanica del tercero.

A continuacion, se presentaran algunas de las dificultades técnicas de cada movimiento,
ofreciendo a estas dificultades sus correspondientes soluciones? (colocar cita sobre la fuente de
estas soluciones). La idea con esto es dar luces con respecto a la interpretacion correcta de esta
obra y complementar el andlisis teorico realizado en el capitulo anterior.

4.2 Primer movimiento

El primer movimiento no presenta mayores dificultades en la interpretacion a diferencia del
tercer movimiento. No obstante, existen varios pasajes que se acercan a las sonoridades del siglo
XX, generando una pequefia dificultad para afinar correctamente. Dentro de la melodia del violin
se utilizan con frecuencia los tritonos, melodias y armonias cuartales (Figura 12). Se deben
reconocer desde un principio todas estas sonoridades tomando como referencia el centro tonal de
la seccidn para poderlas interiorizar rapidamente y trabajarlas a partir de las distancias de
intervalos y los saltos o cambios de posicién.
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Figura 12. Seccion del desarrollo que se puede trabajar detalladamente.

Por otro lado, el primer movimiento también contiene algunos pasajes rapidos en las dos
secciones de transicion que requieren una gran cantidad de estudio y seguridad para poder
interpretar correctamente (Figura 13). Las figuras ritmicas se entienden mejor al estudiarlas con
patrones ritmicos tanto en la mano derecha como en la izquierda, para poder afianzar cambios de
posiciones y la movilidad constante de los dedos en la mano izquierda. También se deben utilizar
la segunda y cuarta posicion de la mano izquierda; dos posiciones que no se usan con tanta

2 Las soluciones y opiniones estan basadas en el trabajo hecho sobre el concierto con el maestro Juan Carlos Higuita,
de la mano con los consejos de otros maestros en clases magistrales.
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frecuencia como la primera y tercera. Sin embargo, si se trabajan los pasajes que incluyen estas
posiciones junto con estudios técnicos destinados a mejorar estas dos posiciones, se lograra
llegar a un alto nivel de seguridad para tocar estos pasajes.

Pasaje rapido para estudio (cc. 58-60)
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Figura 13. Pasajes rapidos y analogos para un estudio adecuado.

4.3 Segundo movimiento

Las dificultades del segundo movimiento se parecen mucho a las ya mencionadas en el primer
movimiento. También se debe trabajar la afinacion de pasajes que incluyen intervalos y notas
extrafias, al igual que se deben revisar con varios métodos de estudio las dobles cuerdas que se
encuentran en la primera seccion del movimiento. Quizas una de las dificultades mas notorias de
este movimiento es el posicionamiento de la mano izquierda para poder tocar con comodidad las
décimas que se encuentran en el c. 60 (Figura 14). Para algunas personas puede resultar méas facil
tocarlas si tienen una mano mas grande, ya que no deben estirarla demasiado. Pero si la persona
que debe tocar este pasaje tiene una mano mas pequefia, debera encontrar la manera mas
adecuada para su fisonomia, permitiéndole interpretar el pasaje sin riesgo a lesionarse. Desde mi
experiencia, fue mucho més fécil la aproximacion a este pasaje utilizando el cuarto dedo
(mefiique) como apoyo, lo que permite extender la mano por medio del movimiento del dedo
indice que se mueve hacia atras para tocar la nota mas baja sin cambiar de posicion.

Posicion de la mano en la nota superior
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Figura 14. Pasaje para revisar la posicion de la mano derecha.
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4.3 Tercer movimiento

El tercer movimiento sin lugar a dudas presenta la mayor cantidad de retos para el intérprete con
la simple indicacion de Presto in moto perpetuo. Entre los ritmos, cambios extremos de cuerda,
acentos que cambian el motivo inicial (cuatro notas dentro de la figura de tresillos) hay mucho
material para estudiar. La mayoria de estos elementos se pueden estudiar partiendo de un tempo
lento e incrementarlo poco a poco. Otros se deben estudiar a partir de un analisis de la partitura,
que permitan entender la organizacion de patrones y secuencias. En cuanto a la velocidad del
movimiento, se debe buscar en un principio un tempo comodo y estable, probandolo con
pequefias secciones que ya estan afianzadas. Luego se puede intentar con una seccion mas
grande para juntarlo todo y crear una resistencia gradual que permita tocar el movimiento
completo sin agotamiento. Una buena idea para crear mayor facilidad y resistencia en la
interpretacion del movimiento consiste en tocar en la mano derecha con un poco de spicatto
sobre la cuerda, permitiendo que el arco rebote un poco sin salir totalmente de esta. Ademas, es
aconsejable encontrar una mejor flexibilidad y movilidad en el brazo y mano derecha, ya que si
se mantienen rigidos no se podra tocar este movimiento comodamente.

4.4 Otras cuestiones técnicas para tener en cuenta

Si bien cada movimiento tiene sus dificultades, hay dos cuestiones que merecen ser analizadas
por aparte ya que son importante para los tres movimientos; la expresividad y la memorizacion.
Por un lado, el concierto contiene un alto grado de expresividad, que puede ser dificil de lograr
sin entender las lineas melddicas que propone Barber. Los dos primeros movimientos contienen
una gran cantidad de lineas melddicas largas planteadas por Barber que no deben ser cortadas, ya
sea por un cambio de arco o el uso de vibrato. Esto requiere una gran fluidez en el arco y la mano
derecha para que la sonoridad de las frases sea homogénea y posea una mejor linea 'y
conduccion.

Segun la tesis de Elizabeth Flood sobre el Concierto para violin, buena parte de la expresividad
del concierto estd dada a partir del contexto en el que fue escrita la obra. Se plantea en esta tesis
que el concierto se escribié mas con el objetivo de hacer evidente la necesidad de expresar unos
sentimientos e ideas que la de demostrar una técnica llamativa. Bajo esta perspectiva, el desafio
mas grande del concierto consiste precisamente en expresar en la musica las vicisitudes por las
que Barber estaba pasando en ese momento de su vida® (Flood, 1997). Esta idea es apoyada por
Pablo Casals, que hace alusion a la claridad de pensamiento musical que se debe tener para poder
ejecutar con total precision (Clynes, 1999). Gabrielsson a su vez plantea que a partir de esta idea
hay dos pasos interrelacionados para la preparacién de una presentacion (que en este caso
también se pueden aplicar para la preparacién de la expresividad), a saber, la busqueda de una
representacion mental adecuada de la pieza musical y la organizacion de un plan que permita
transformar esta representacion en hechos musicales tangibles. Estos pasos conducen a que la
practica de la obra sea mas natural, logrando un nivel de interpretacion satisfactorio
(Gabrielsson, 1999).

3 “The performer must have an excellent sense of musicality. He or she must be able to convey deep feelings to be
effective.” — Flood. E. “Analysis, Interpretation and Performance of the Concerto for Violin and Orchestra by
Samuel Barber”. pag. 34.

19



Finalmente, la memorizacion del concierto es un reto bastante grande teniendo en consideracion
los aspectos mencionados en los apartados de analisis formal y analisis interpretativo de este
documento. Los dos primeros movimientos se pueden memorizar con mayor facilidad debido a
sus lineas melddicas; quizas el Unico reto sea memorizar algunos patrones de ligaduras o
digitaciones. Por otro lado, el tercer movimiento presenta un desafio mayor para memorizar, en
parte porque no tiene una linea melédica clara dentro de las muchas notas que contiene. Para
memorizar este movimiento, es bueno poner a prueba varios métodos, siendo el mas importante
de ellos el hallazgo de patrones y secuencias dentro de una seccion pequefia. También es
importante entender la forma del tercer movimiento, ya que dentro de la gran cantidad de notas
que escribid Barber hay una ldgica muy clara tanto en la forma como en las secuencias y
transiciones.

Para cerrar, cabe aclarar que no hay una manera especifica para interpretar y memorizar el
Concierto para Violin de Samuel Barber. Cada intérprete es libre de encontrar su propia voz a
través de la masica escrita, siempre y cuando se respete lo que plantea el compositor. Hacer un
andlisis historico y formal antes de llegar a un analisis interpretativo permite entender con mayor
claridad las ideas de Barber, su contexto y situacion cuando escribio el concierto. Los detalles
que contiene la obra no son totalmente claros en una primera instancia, pero con un analisis méas
detallado resulta evidente la intencion de Barber por crear un nuevo estilo de composicién que
amalgama de forma efectiva los elementos estilisticos de la musica de los siglos XIX y XX.
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