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RESUMEN

Esta monografia se enfoca en el andlisis musical del / Movimiento del Concierto para
Violin y Orquesta en Re menor Op. 47 de Jean Sibelius, en la deteccion de pasajes de alta
dificultad técnica y propuestas para resolverlos.

Como primera medida se contextualiza la obra dentro de la historia que rodea la concepcion
de éste concierto; posteriormente, mediante un analisis basico integral, se realiza una
observacion descriptiva de los elementos musicales que conforman éste movimiento:
Estructura, Forma, Armonia y Melodia; por tltimo, a través de la experiencia personal de la
autora en el proceso de montaje, se seialan algunas sugerencias interpretativas, cambios de
articulacion y digitaciéon con respecto a la edicion original del concierto y a su vez,
mediante la localizacion de pasajes complejos en el aspecto violinistico, se hacen
recomendaciones de tipo técnico, en donde se proponen ejercicios, estudios y métodos de
violin que permitan lograr una mejor ejecucion.

PALABRAS CLAVE: SIBELIUS, VIOLIN, CONCIERTO, ANALISIS, EJECUCION,
INTERPRETACION.
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INTRODUCCION

Cuando nos aproximamos a una obra musical como instrumentistas, muchas veces solo
abordamos la ejecucién técnica de la misma, simplemente teniendo en cuenta las
indicaciones dadas por el compositor y/o editor, recomendaciones interpretativas de otros
instrumentistas, el apoyo de registros audiovisuales y muchas veces imitacion de otras
versiones de la obra, sin detenernos a reflexionar que dentro del montaje de una obra se
deben tener en cuenta otros aspectos que definen la interiorizacion de la obra, su
comprension y posterior interpretacion.

Los instrumentistas nos convertimos en intérpretes y decodificadores de un documento en
el que esta impreso una grafia, solo teorica, hasta su traduccion al mundo exterior a través
del instrumento, donde el ejecutante de manera implicita le imprime a la musica su propio
ingrediente de individualidad a través de su inherente discurso sonoro.

El proceso de montaje, conlleva la consideracion de elementos que se deben tener en cuenta
para lograr una buena interpretacion de la obra:

Como primera medida se debe conocer el contexto historico del compositor y de la obra en
si, se debe hacer un analisis formal para asi lograr una verdadera comprension del
contenido musical y posteriormente se debe hacer un anélisis técnico, reconociendo pasajes
claves, donde hay dificultades de ejecucion y la manera de resolverlos.

El proposito de este trabajo es crear un documento basado en la experiencia personal de la
autora, sobre el proceso de montaje del I movimiento del Concierto para Violin y Orquesta
Op. 47 en Re menor de Jean Sibelius, que contenga todos los aspectos antes mencionados y
que sirva como recurso investigativo para la comunidad estudiantil que esté interesada en
abordar esta obra.



CAPITULO I

CONTEXTO HISTORICO DEL CONCIERTO PARA VIOLIN Y ORQUESTA OP.
47 DE JEAN SIBELIUS
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CONTEXTO HISTORICO

“Cuando tenia alrededor de 15 arios, la musica se apodero tanto de mi, que pronto aparto
otros intereses de mi mente...Por los siguientes diez arnios mi deseo mas preciado, mi mas
orgullosa ambicion fue convertirme en un gran virtuoso del violin.”” - Jean Sibelius

Jean Sibelius nacio en la ciudad de Hammelina, el 8 de Diciembre de 1865 y muri6 el 20 de
Septiembre de 1957, a la edad de 91 aiios.

En el otofio de 1881, a la edad de 15 afios, comenzd sus estudios formales de musica
inclinandose por el violin, bajo la tutoria de Gustav Levander, profesor local de
Hammelina. Se cree que por la rapidez con la que empezé a integrar diversos ensambles,
Sibelius no era del todo un principiante y ya habia tenido contacto anteriormente con este
instrumento. *

Su buen rendimiento con el violin le motivo a aspirar una carrera como solista y en 1885,
después de haber estudiado un afio Derecho en la Universidad Imperial de Alejandro en
Helsinki, ingres6 a la Escuela de Musica de Helsinki (Actualmente Academia Sibelius)
donde estudi6 violin con Hermann Czillag y composicion con Martin Wegelius.

Durante su etapa de estudios universitarios, Sibelius alcanzdé un nivel técnico como
violinista, que le permiti6 abordar obras como el Concierto para Violin N° 7 de Beriot,
Fantasia — Capricho de Vieuxtemps, Concierto en Mi menor para Violin de Mendelssohn,
Romanza en Fa de Beethoven, entre otros, y a su vez integro el cuarteto de cuerdas de la
Escuela de Musica.

En 1889, Sibelius continud sus estudios en el extranjero en Berlin, donde tom¢ clases de
violin con Fritz Strauss. Un afio mds tarde se trasladd6 a Viena, y aunque continud
ejecutando el violin, su mayor enfoque estaba en la composicion. En 1891 se presentd
como aspirante para integrar la Orquesta Filarmonica de Viena, pero su nivel violinistico no
le fue suficiente para ser admitido.

' Program Notes: Jean Sibelius (1865-1957) Violin Concerto in D, Op. 47, en
http://www.beeri.org/sibelius.htm, Consultado el 6 de Marzo de 2010. Traducido por la autora.

? Barnett, A. (2007). Sibelius. New Haven and London: Yale University Press. pp. 5 - 6. T.A
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Sibelius abandon6 sus aspiraciones como violinista por multiples motivos: era consciente
de que necesitaba estudiar mucho mas y la composicion estaba acaparando la mayor parte
de su tiempo, por otro lado sufria de panico escénico y debido a un accidente que tuvo a
corta edad en el que se fractur6 el brazo derecho, éste le quedd mas corto que izquierdo y
con rigidez, lo cual dificultaba enormemente su ejecucion del instrumento.

A pesar de haber desistido en su carrera como violinista, su amor por este instrumento y su
suefio de convertirse en un virtuoso del violin no desaparecid de su mente y su corazon.
Esto se ve reflejado en la composiciéon del unico concierto para instrumento solo que
Sibelius escribid: Su concierto para violin en Re menor Op. 47. Esta no es la unica obra que
compuso para violin y orquesta; de hecho escribid6 dos Serenatas (1913) y seis
Humoresques (1917) y aunque son obras cortas, muestran el amplio conocimiento y
dominio por parte del compositor sobre este instrumento.

Sibelius tenia en mente componer su concierto para violin aproximadamente desde 1899,
como se observa en una carta que éste le escribe a su amigo Adolf Paul el 2 de Septiembre
de ese afio: “He estado pensando en escribir un concierto para violin...””. Pero no fue sino
hasta 1903 que realmente se dedicd a trabajar en el concierto, quizas motivado por el
encuentro del compositor con el violinista Carl Adolf Wilhelm Burmester (1869 — 1933) en

1902 cuando Sibelius viaj6 a Berlin para dirigir su ya revisada obra orquestal En Saga. *

En el otofio de 1903, el compositor anuncié que dedicaria el concierto a Burmester, quien
llevaba una sobresaliente carrera como solista y virtuoso del violin en Europa Central. Para
Diciembre de 1903 Sibelius ya habia completado dos de los tres movimientos de la obra,
pero aun faltaba la orquestacion del tercer movimiento. >

3 Jean Sibelius, The Music, Violin Concerto, en
http://www.sibelius.fi/english/musiikki/ork viulukonsertto.htm, Consultado el 7 de Marzo de 2010. T.A

4, Goss, G. D. (2009.). Sibelius, A composer’s life and the awakening of Finland. Chicago: The University of
Chicago Press. p.301. T.A

> Jean Sibelius, the Music, Violin Concerto. Op. Cit., en
http://www.sibelius.fi/english/musiikki/ork viulukonsertto.htm
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A principios de 1904, Sibelius termind su Concierto para violin y Burmester le sugirio
tocarlo como solista y estrenarlo en Marzo de ese afio, pero el compositor, quien no era
muy buen administrador del dinero, entré en una profunda crisis financiera y necesitaba
urgentemente entradas econdmicas, por lo que adelanto el estreno para Febrero, fecha en la
que Burmester no podia ejecutar el concierto. El compositor decide encargar el estreno del
concierto al violinista checo Victor Novacek, quien en el momento se desempefiaba como
profesor de violin en el Conservatorio de Helsinki.®

El concierto se estrend el 8 de Febrero de 1904 por la Orquesta de Helsinki, bajo la
direccion del compositor. En el programa figuraron otras obras de su autoria. La premier
del concierto fue un total desastre, ya que el solista no pudo sortear las dificultades técnicas
de la obra y las criticas fueron devastadoras:

“Su (Novacek) interpretacion ofrecio una masa de elementos tristes. Constantemente se
escuchaban terribles sonidos y fue imposible vislumbrar la intencion del compositor, asi
que, grandiosa fue la cacofonia...” " Karl Flodin.

Para agravar la situacion, Flodin también fue muy duro con respecto a la composicion
virtuosa del concierto:

“El nuevo Concierto para Violin no forma un eslabon en la cadena del significado genuino

de las creaciones modernas en su forma artistica..., ...el concierto es, para ser honesto,
. . .7 . . 3 8

aburrido, algo que no parece ser una composicion de Jean Sibelius.

Como lo menciona Glenda Dawn Goss, el Concierto en Mi menor para violin de
Mendelssohn, que Sibelius habia estudiado y ejecutado habia sido compuesto tan solo 60
afos antes. La partitura del Concierto en Re Mayor para Violin de Tchaikovsky estuvo
disponible solamente desde 1888; éste fue dedicado a Leopold Auer, violinista que en
1905, estrenaria el concierto para violin de Alexander Glazunov, en San Petersburgo.

% (Goss G. D., 2009.) Op. Cit., p. 303. T.A

! Loong Teoh , Yen. Sibelius: Violin Concerto in D minor, en
http://www.suite101.com/article.cfm/violin_composers/73442, Consultado el 7 de Marzo de 2010. T.A

¥ IBID, en http://www.suite101.com/article.cfm/violin_composers/73442, T.A.
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Sibelius, quien habia abordado varios conciertos durante su etapa de estudios de violin,
estaba completamente al tanto de estas tradiciones en multiples maneras. La estructura
general de la obra muestra influencia del concierto de Mendelssohn: un primer movimiento
en forma de Allegro Sonata; un movimiento lento, Adagio di molto (en forma de Lied) y un
rondo finale, Allegro ma non tanto. Muy similar también, es el rol del solista al inicio del
concierto. El virtuosismo esperado en un concierto solista, las espectaculares cadenzas, los
temas profundos y musculares, la brillante figuracion; todo estaba incluido. Ademas,
Sibelius incluye su propio idioma nacionalista, los oscuros y profundos temas expresan la
melancolia Finlandesa. Mas impactante aun, es la estructura del concierto en la que crea su
propia innovacion: en un concierto solista, el momento que el ptblico espera es la cadenza
del primer movimiento; ya Mendelssohn habia incluido la cadenza en el final del
desarrollo, pero Sibelius estaba preparado para ir ain mas alla: El compuso una cadenza
como reemplazo del desarrollo.”

Sibelius no estaba preparado para minimizar el rol del solista; ¢l concibi6 todo el primer
movimiento desde el punto de vista de un violinista frustrado por no haber sido el virtuoso
que siempre anhelo ser: el solista toca casi sin parar desde el principio hasta el final del
movimiento. Aln mas sorpresivo, el solista no tenia una sino dos cadenzas, la segunda
llama bastante la atencion porque se asemeja a una Chacona al estilo Bach. 10

Burmester, aunque se sintid traicionado por haberle encargado la obra a otro intérprete, le
propuso nuevamente interpretar su concierto, pero después de las duras criticas en su
estreno, el compositor decidid que el concierto no se volveria a interpretar en su version
original.

En el verano de 1905, Sibelius finalmente termind la revision y re — escritura del concierto
siguiendo los mismos procedimientos que en su revision de En Saga: Abreviacion,
simplificacion y purificacion'!

? (Goss G. D., 2009.) Op. Cit., pp. 302. T.A.
" IBID, pp. 301 —302. T.A.

' (Barnett, 2007), Op. Cit., p. 170. T.A.
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Sibelius después de analizar su obra, decidi6 acortarla, simplificando pasajes completos en
el violin para conducir la musica hacia una mayor expresividad y evitar un virtuosismo
innecesario, sin que la segunda version sea mas facil para el solista. También hizo una
revision de la orquestacion, ya que en la primera version, ésta obedecia a una sonoridad
mas oscura y densa, mientras que en la version final, hay mas refinamiento y una
sonoridad méas cameristica.'

Un afio después del fatidico estreno en Helsinki y después de la revision de la obra, Sibelius
envid la partitura a Robert Lienau para ser publicada. Este le sugirié hacer un estreno de la
nueva version en Alemania y como solista le recomend6 a Karel Halif, concertino de la
Filarménica de Berlin. Tal estreno tuvo lugar el 19 de Octubre de 1905 con la
Singakademie Berlin, bajo la direccion del Maestro Richard Strauss, quien hizo un
magnifico trabajo con la orquesta. Esta vez el concierto fue un rotundo éxito."?

Después de este hecho, Burmester quedd profundamente ofendido y jamas lleg6 a
interpretar el concierto para violin de Sibelius. El compositor re-dedico la obra a Ferenc
von Vecsey, joven violinista de origen hungaro y alumno de Joachim.

Hoy en dia, este concierto estd tan soélidamente establecido dentro del repertorio
violinistico, que incluso peligra por ser sobreexpuesto. Este no fue siempre el caso, ya que
aunque su re-estreno fue gratamente acogido por el publico y los criticos, no fue sino hasta
1935 que Jascha Heifetz grabo la obra bajo la direccion de Sir Thomas Beecham, que el
concierto se consolid6 dentro el repertorio y gand adeptos. Desde ese momento este
concierto ha sido grabado e interpretado numerosas veces, pero sus retos, tanto técnicos

v L. . , . T 14
como estilisticos, desafian incluso a los mas respetados y reconocidos violinistas.

12 Revilla Velasco, David. Concierto para violin opus 47 (1): Historia de la obra, en
www.sibeliusencastellano.blogspot.com/2009/03/concierto-para-violin-opus-47-1.html, Consultado el 7 de
Marzo de 2010.

1 (Goss G. D., 2009.), Op. Cit., pp. 303 — 304. T.A

' (Barnett, 2007), Op. Cit., p. 172. T.A
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CAPITULO 1T

ANALISIS MUSICAL DEL I MOVIMIENTO DEL CONCIERTO PARA VIOLIN Y
ORQUESTA OP. 47 DE JEAN SIBELIUS



2.1 ESTRUCTURA

Allegro Moderato J : B4 - 60

EXPOSICION
Compases | Longitud | Tonalidad | Compas | Instrumentos
implicados
INTRODUCCION | 1 -4 4c Rem 2/2 Violines I, II
TEMA A 4-74 70c Re dorico | 2/2 Violin solista
Transicion a tema | 75 - 96 22¢ SibM/ 6/4 Tutti Orquesta
B Solm
TEMA B 97- 126 30c Solm/ 6/4 Clarinetes
RebM/ Violin solista
Sibm
TEMA C 127-222 96¢ Sibm 2/2 Tutti Orquesta
DESARROLLO
CADENZA 223-270 | 48c Solm/ 4/4 Violin solista
Lam/ Solm
REEXPOSICION
TEMA A’ 271-323 | 53¢ Sol dérico 2/2 Fagotes
Violin solista
Transicion a tema | 324 - 363 | 40c Solm / ReM | 2/2 Orquesta
B’
TEMA B’ 364 -420 | 57c¢ ReM 2/2 Violin solista
TEMA C’ 421 -468 | 48c¢ Rem 2/2 Orquesta,
c/punto del
Violin solista
CODA 469 -499 | 3l1c Rem 2/2 Tutti
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2.2 EXPOSICION

Este movimiento esta escrito en forma de ALLEGRO SONATA, aunque no es convencional,
ya que presenta claramente 3 temas, utiliza la cadenza del violin como desarrollo y en la
reexposicion, nos muestra los 3 temas de la exposicion en tonalidades diferentes.

El inicio del movimiento esta en 2/2. Los violines I y II hacen una breve introduccion de 4
compases, (muy similar al concierto de Mendelssohn) compuesta por un colchon arménico
en Re menor de corcheas en divisi, en pianissimo y con sordina, lo que le da a la
introduccidén una sonoridad intima que recrea una atmoésfera fria y distante que parece
rememorar un invierno finlandés. (Fig. 1)

Allegro moderato.

con sord.
e Jf__j ‘.-E-!L:‘ i
o/ rr
i. Violinen. can sord.
1 i i 1 1 b i i | 1 1 i i + 1
[, m"w“" i Tl o [l ot | o Lo
con sord.
Pefalrorele e,
rl_l_'l"g E E ET iL__-I ) "— | S {
< rr
2. Violinen. con sord.
—
Ful T 1 1 1 1 1 ="r lm : IrJ : Ir‘
% = S S =
rr ;
Fig. 1

El violin solista entra en la mitad del compas 4 con el TEMA A con la indicacion: dolce ed
espressivo, en mezzoforte. Este tema estd en modo dorico y estd conformado por una
primera frase que comprende 2 motivos. El primero esta conformado por 3 notas: SOL — LA
—RE.

El Tema A comienza con una suspension de 4° grado (So/) y utiliza el La como escapatoria
con salto de quinta descendente para llegar al 1° grado (Re). (Fig. 2)

Allegro moderato.
Violine Solo. PE - - -

IaJ

1T

M1

Fig. 2

O Motivo 1 W Suspension de 4 grado B Notas cordales, salto de
quinta descendente
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El segundo motivo de este tema esta compuesto por 4 notas: RE — FA — MI — RE. El primer
Re, como nota cordal y repeticion de la nota anterior, guia hacia el 3° grado (Fa) y el Mi,
como nota de paso hacia el 1° grado, estd adornado por una bordadura superior en tresillo
de semicorchea. Al final de esta frase podemos observar un crescendo escrito en el solista
mientras la orquesta se mantiene en pianissimo. (Fig. 3)

[l Notas cordales O Motivo 2

c7
. 0\ )
%E" P @ Nota de paso con bordadura superior.
3

~—=—Fig. 3

La segunda frase se presenta expandida e inicia de una manera muy similar al segundo
motivo de la primer frase, pues utiliza el mismo ritmo (sin el adorno del tresillo) y los
mismos intervalos: L4 — DO - SI — LA (3m, 2m, 2M); ésta ultima nota, presenta una
bordadura inferior cromatica hacia el 1° grado, usa el Mi como escapatoria hacia el Do
natural y repite el material del compas 9 para descansar sobre el 5° grado (La) en
decrescendo para escuchar al clarinete. (Fig. 4y 5)

Frase 2
O Material
9 Cili Motivo 2
l‘;’—h\ :E' E ' :‘_\\ .
- = -
= —pt s !
e e ——— Fig.4

Sobre la segunda parte de ésta frase, el clarinete expone el Motivo I:

Cll Motivo 1 Material Motivo 2

" Fig.5
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En el compas 14, Sibelius desarrolla y expande la melodia tomando material del Motivo 2
de la primera frase (Fig. 5), ésta vez reemplaza el adorno de la bordadura de Mi que estaba
en tresillo por semicorcheas y en vez de dirigirse al 1° grado, crea tensiéon mediante el uso
del 4° grado aumentado: Sol sostenido (este intervalo serd caracteristico de todo el
movimiento).

Nuevamente repite el material de los compases 9 y 10 utilizando el Si natural como nota de
paso en la anacrusa, pero en el compds 18 varia el ritmo que venia utilizando en los
compases 9, 11 y 16 mediante una variacion ritmica usando tresillos de negra en vez de
negra con puntillo - corchea y ampliando la bordadura cromatica mediante negras (Fig. 6 y
7)

Material de CC. 9, 11y 16 C18 Variacion Ritmica
5 : O Material motivo 2
[ &S - ~
p— P 1
Y I { i
- . T )
)| Fig. 6 Fig. 7

En el compés 19, retorna al 1° grado y utiliza el mismo material de los compases 10 y 17,
pero reitera la tonica mediante la repeticion del Re y el desplazamiento del acento hacia el
segundo tiempo. Hasta este punto, la melodia se ha mantenido sobre mezzoforte con
algunos reguladores ascendentes, pero en el compds 20 nos encontramos con el climax de
esta seccion, donde la melodia llega a forte sobre un Fa que reitera la tonalidad de Re
menor; en este compas utiliza nuevamente el material del Motivo 2 de la primera frase,
variandolo ritmicamente, omitiendo el uso del tresillo pero haciendo una bordadura inferior
sobre el Re.

En este punto, el compositor expande y desarrolla la frase mediante una secuencia armonica
y la repeticion del mismo ritmo en los compases siguientes, en donde la melodia hace un
salto descendente de quinta, un salto ascendente de cuarta, apoyatura inferior (con
apariencia de bordadura) y atresillamiento de la segunda parte de los compases. (Fig. 8)

Cl19 Climax
2 /‘""‘3 = 32
3 s . —-— o
o B 4 E 2 (;\'-
TER LRI N
H ¥ S — == 3
! b J Pl
[ S e
— f Fig. 8
i % Vi I vii° i

@ Salto desc.de quintay asc.de cuarta O Apoyatura inferior y agrupacion ternaria
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En el compas 23, la melodia retorna a la fonica pero en vez de hacer las apoyaturas
anteriores (cc. 20, 21, 22) hace una disminucion ritmica del tresillo de corchea anterior
donde utiliza el Fa y el Mi en ritmo de fusas como notas de paso hacia un sorpresivo Mi
bemol con diminuendo en el compas 24. (Fig. 9)

Cc23
g : B Disminucion ritmica en fusas
. ’oqu
da - e
=1
o =2 E=S
L Vi o

2.vl.

==
[ Fig. 9
i 1Ib

En el compés 25 nos encontramos con un caracter diferente y la aparicion de un nueva
célula SOL — L4 — SIB; aqui el compositor utiliza el registro mas bajo del violin, en la
cuerda sol, para darle un color mas oscuro y una sonoridad mas opaca.

La orquesta continlia con el mismo ostinato en corcheas, pero en ésta seccion la tonalidad
fluctaa entre Mi bemol Mayor y Re menor, lo que hace que sea en modo Frigio.

El violin solista empieza a desarrollar la frase sobre la dinamica de poco forte; en el
compas 26 utiliza material melodico y ritmico de la segunda frase del Tema A: Negra con
puntillo — semicorcheas y el salto de tritono (¢ 14); ésta disonancia que actua como 4° grado
para Sol menor y 7° para Re menor, se mantiene durante todo el compas 27, mientras la
orquesta retorna al Re menor y en el siguiente compas el Do sostenido del violin, resuelve
hacia el Re, reiterando el ritmo del compas 26.

En el compas 29 la orquesta en mezzopiano vuelve a modular a Mi bemol Mayor, pero
ahora las violas se integran y el ostinato cambia de corcheas a seisillos, lo que le imprime
mas agitacion y movimiento al acompafiamiento.
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En este compas (29), apreciamos en el violin solista la célula SOL — LA — SIB con acentos y
piu forte crescendo, a continuacion se repite en los compases siguientes el mismo material
de los compases 26 y 28 pero ésta vez, disminuyendo la longitud del tritono y en
crescendo. En el compas 31 la orquesta vuelve a la fonica, en el compas 32 el violin
solista hace un salto de octava y mediante el uso de saltos de cuarta, notas de paso en
tresillos y en crescendo finaliza la frase en piano subito. (Fig. 10)

C25 B Nueva célula B Material ritmico y melédico de frase 2
sul G K\ o3
- —— 4”’__\\
= pP—= g £ plpp g @ a2 = s =
—w et =1 Pt o i
L IR 2 e e e e
] | e s - -
P R e Eu e e . %
ERCERL—— Ena——-42
I a afs - —:ﬁ\ 4‘?1 —h\
eSS SECiE e SEsE =
2.v1. —_—
T U N TN W —" e —
% i s L T : A
— — \ ————
Oa o . :
B el o e
- L8 . 2 L8
ﬁ* —————
Br. | con snrd. £ - ——\\E E, EE, a'-”—;;—m
- -r 8 L : 1 1L i A A -
P —=—= Fig. 10

11D i 1Ib i

En el compas 33 (Numero 1 de Ensayo) encontramos la finalizacion de la frase anterior
pero es también el comienzo de un nuevo desarrollo tematico y un cambio a textura
contrapuntistica. La orquestacion es menos densa y ahora solo los contrabajos y el timbal
hacen un pedal en Re.

En este compas los clarinetes, con la indicacion de piano ma marcato, evocan el material
del primer motivo del movimiento pero en So/ menor, con variaciones cromaticas y un
silencio retardante de negra que mas adelante sera expuesto por los fagotes. (Fig. 11)

El violin solista expone el Motivo 1 en Sol menor: DO — RE — SOL, con una aumentacion
ritmica de la corchea y una apoyatura en Mi bemol que utiliza como adorno del 5° grado,
seguidamente ornamenta el motivo con un arpegio de Mi bemol Mayor ascendente y en
crescendo que termina con rinforzando sobre un Si bemol en el primer tiempo del siguiente

compas, seguido por la sensible de Re que resuelve a la tonica y utiliza el Fa como nota
cordal de Re menor.



22

La misma exposicion del Motivo 1 se repite en el compas 38, pero el arpegio de Mi bemol
Mayor se presenta con disminucion ritmica de tresillos de corcheas a semicorcheas, lo que
adiciona notas al arpegio finalizando una octava més agudo, y la llegada a la sensible con
su resolucion, se presenta una octava mas grave que en la aparicion anterior. (Fig. 11)

C33
Motivo 1y 2 cl.
Motivol y 2 Fag.
- -
L3O,
7 areato —
L2.Clar. | s L T s x - T - = = - -
in 8. — S — F F
- " e - ]
s e
L2 Fog. IE2ER e = = el =
"-’)7 ] S -
A F e ——
1R Hrn, s = = — =
inF 4
34.Hrn. = — = = = —
& = T . = ri— T —— s
n == P e
pp 1
sul A /H
— 3 T e
s ﬁ_? %%’2 E
 subita . 7 of = ‘ . ——
=
T — T ==
= e ——r———
Y Y: g .
® Motivo 1 Fig. 11
Ornamentacion Disminucion Ritmica

En el compas 41 (Fig. 12), la armonia cambia a Si bemol Mayor. El Motivo 1 del Tema A
se presenta en los clarinetes y fagotes con una variacion melddica mediante el uso de
apoyaturas inferiores cromaticas sobre el 5° grado y ritmicamente diferente en la segunda
parte del motivo utilizando el Re menor como acorde de paso hacia Fa Sostenido Mayor
que tiene funcidon de dominante hacia la tonalidad de Si menor que encontramos desde el
segundo tiempo del compas 44. (Fig. 13)

Mientras todo esto sucede, el violin solista empieza a desarrollar arpegios de Si bemol
Mayor en continuo crescendo, con apoyaturas sobre los grados 2 y 7, que van presentando
disminucion ritmica de tresillo de corchea a semicorcheas y luego a quintillos de
semicorcheas; este material es usado como contrapunto de la melodia de los vientos. (Fig.
13)
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En el compas 43 (Fig. 13), el violin solista alcanza un Fa natural después de una bordura
cromatica inferior y otra superior; en la segunda mitad del compads, el solista cambia la
tesitura y se enarmoniza el Fa natural por un Mi sostenido. En este punto, se crea una
disonancia (intervalo de séptima mayor) bastante interesante entre solista y orquesta pero
en el compas 44, con la llegada a Si menor, observamos que es el resultado del intervalo de
tritono que Sibelius ha utilizado en todo el movimiento. En este mismo compads, el violin
solista ejecuta una escala de Si menor con una suspension del Mi sostenido del compas
anterior, que resuelve al 5° grado (Fa sostenido). En ésta escala, el compositor omite el 6°
grado, nos muestra los grados 4 y 7 ascendidos (Mi sostenido — La sostenido) y es usada
como preparacion para la exposicion en Si menor y con disminucion ritmica del Motivo 1
en el compas 45. (Fig. 14)

Motivo 1 en Si menor con disminucion ritmica

C44

= e e

3
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Desde el compés 44 ya se han integrado a la orquestacion las violas y cellos que en el
compas 45, junto a los bajos, dibujaran un arpegio descendente de Si menor (Fig. 15). Los
contrabajos ejecutan dicho arpegio en negras con pizzicato, mientras que las violas y cellos
ornamentan cada nota del arpegio mediante una bordadura cromatica inferior en ritmo de
tresillo de corcheas, este mismo material sera usado mas adelante. En este compas, el Do
sostenido del violin solista cumple la funcion de nota de paso hacia el Re, que hace parte de
un acorde de Si bemol con séptima en el compas 46, y serd reiterado por la orquesta
(clarinetes, fagotes, cornos, violas, cellos y contrabajos).

El Re del acorde de séptima en el compas 46 del violin solista, es también la nota de inicio
de una escala ascendente de Re menor armonica con omision de 4° grado en seisillos de
semicorcheas. Esta escala sera también la preparacion para la repeticion del material del
compas 45, con el mismo acompafiamiento, pero ahora en la tonalidad de Si bemol Mayor,
mientras el violin solista expone el motivo 1 en Re menor y utiliza el Mi como nota de paso
hacia el 3° grado. (Fa natural). (Fig. 16)
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En el primer tiempo del compas 48, los fagotes y bajos hacen un pedal en la nota La (5°
grado), y en la mitad del mismo compas, el resto de la orquesta vuelve a Re menor pero en
segunda inversion, en ritmo de blancas con anticipacion de semicorchea en los vientos.
Mientras tanto, el violin solista desde el primer tiempo, hace una suspension del Fa natural
en negra con ligadura, utilizando el Mi natural como nota de paso hacia el Re, 2 saltos de
cuarta descendentes y luego una escala ascendente de Re menor con apoyatura del 2° grado
(Mi), omision del 6° grado (Si bemol) y los grados 4 y 7 ascendidos (Sol y Do sostenidos).
(Fig.17)
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Esta escala en semicorcheas finaliza en el primer tiempo del compés 49 con el 4° grado de
Re (Sol), pero en este compas cumple la funcién de 3° grado del Mi bemol en primera
inversion de la orquesta, que es el cambio de armonia a la que se ha llegado por grado
conjunto. El violin solista evocara el arpegio ornamentado del compas 35 pero en septillos
y finalizandolo en un La natural donde Sibelius nuevamente nos muestra ese caracteristico
intervalo de tritono.

El Mi bemol Mayor en la armonia, es utilizado como acorde de paso hacia un acorde de La
disminuido con séptima con omision del tercer grado (Do). Este acorde servira como base
armoénica para que el violin solista con la indicacion a piacere y con molto crescendo,
ejecute acordes quebrados ascendentes de La disminuido que en el compas 50 cambian a
Do sostenido disminuido con una resolucion ritmica de anticipacion de semicorchea sobre
un Mi natural sobreagudo que serd respondido inmediatamente por los metales y el timbal
con la misma anticipacion ritmica de semicorchea del solista. (Fig. 17)

Del compas 51 al 53 encontramos que el violin solista ejecuta acordes quebrados dentro de
la tonica, sin el acompafiamiento de la orquesta y de manera muy libre y cadencial, que
luego terminara en un acorde de séptima disminuida de la sensible del 5° grado con
glissando hacia una sexta mayor (Fa natural — Re natural) con la indicacion tenuto. (Fig.
18).

C. 51

i tehi, o atempo

v
”ﬁ:éié ;:;,.. zi T

&7‘“—““ —— Fig. 18
Vii® i V7 vii%/ V

Sobre esta sexta tenida por el violin solista, los cornos en pianisimo tocan ese mismo
acorde durante dos compases y el timbal un pedal sobre Fa que se mantendra durante seis
compases, mientras el violin, de manera cadencial y con la indicacion veloce, empieza a
desarrollar escalas ascendentes y descendentes en progresion armoénica sobre la cuerda sol
(Fig. 19)
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En el compas 59, nos encontramos con la indicacion Largamente y el violin solista empieza
a ejecutar una cadencia que sirve como puente hacia la finalizacion de esta primera seccion.

Es muy interesante ver que la armonia de los primeros dos compases de la cadencia evocan
el motivo 1 del Tema A (Fig. 20).

9 60 H Melodia en
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A continuacion, el violin empieza a ejecutar una secuencia armoOnica ascendente con
figuraciones en semicorcheas sobre acordes disminuidos con poco stringendo donde del
segundo al tercer tiempo y de cuarto a primer tiempo las notas superiores van por grado
conjunto descendente. Cabe anotar que Sibelius claramente destaca con acentos cada
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tercera semicorchea a partir del compas 63, lo que demarca la melodia que va por terceras
quebradas. (Fig. 21)
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En el compas 71 se retorna al Tempo [ y aqui se desarrolla la finalizacion de esta primera
seccion. Encontramos una melodia contrapuntistica del violin, que comienza con un
silencio retardante de negra, y luego un arpegio de Re menor que esta ornamentado por
bordaduras y apoyaturas. (Fig. 22)

C71
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Posteriormente en el compdas 73, el violin solista realiza las mismas bordaduras anteriores
pero con una aumentacion melddica por uso de un pedal en La (cuerda al aire) que se
convierte en el 5° grado de una escala de Re menor melddica en octavas quebradas con so/
sostenido como nota de paso cromatica que finaliza en un re sobreagudo sobre el compas
75. (Fig. 23)
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Mientras el violin ejecuta ésta ornamentacion sobre notas cordales, los clarinetes evocan el
material de la primera frase del movimiento (Motivos 1 y 2) en la tonalidad original, con
expansion ritmica y sin ornamentos. (Fig. 24)
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En el compas 75 (Numero 2 de ensayo), encontramos un cambio de tonalidad a Si bemol
Mayor / sol menor y un cambio de compés a 6/4 con la indicacion: (- & . Esta seccion es
meramente orquestal, y tiene la funcion de transicion modulante al Tema B. (Fig. 25)
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Durante 16 compases (cc. 75 a 90), se desarrolla un didlogo entre maderas y cuerdas
utilizando negras dentro de la dindmica de forte con reguladores en crescendo y
decrescendo dibujando un “Motivo en s”. Esta es una herramienta melddica usada por
Sibelius en muchas de sus obras, (por ejemplo en su poema sinfonico Finlandia Op. 26) y
es una caracteristica tipica de su forma de composicion, que consiste en un tratamiento
ondulante de la melodia."” Este motivo sera usado como elemento premonitorio del Tema
B. También utiliza la sexta disminuida que implica un acorde de subdominante menor 'y el
tritono descendente para dar tension meloddica. (Fig. 26. Ver convenciones de Fig.25)

' (Barnett, 2007) Op. Cit., pp. 23, 136. T.A
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Después de la agitacion dindmica y modulante que venia llevando a cabo la orquesta, en el
compas 90 encontramos la indicacion Poco a poco dim. ed allargando y en el siguiente
compas se percibe una estabilidad armoénica por medio de un reposado Si bemol Mayor. El
acompafiamiento aqui es mds sosegado, los cornos junto a los trombones hacen
intervenciones con notas largas y se va desvaneciendo la tension ritmica en los bajos
mediante corcheas en diminuendo hasta llegar al compas 94, en donde los fagotes, en la
dinadmica piano y dolce, exponen lo que serd el TEMA B. (Fig.27)
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O Apaciguamiento ritmico 8 Motivo I Tema B

En el compas 97 (Numero 3 de ensayo) llegamos a un cambio de tempo: Molto moderato e
tranquillo y aqui claramente los clarinetes, en pianissimo, exhiben el Tema B mientras el
violin solista expone y desarrolla un motivo contrapuntistico binario (al que llamaremos
motivo secundario), mientras la orquesta estd en tempo ternario. Este motivo esta
relacionado con el motivo SOL — LA — SIB que aparece en el primer tema, pero no solo
cumple una funciéon evocadora, sino que también anuncia claramente el tercer tema que
aparecerd mas tarde. En ésta parte del concierto, es notable el manejo de la polirritmia entre
orquesta y solista. (Fig. 28)
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8 Tema B ternario O Motivo secundario binario.

El violin solista entra con el motivo contrapuntistico binario antes mencionado en el
compas 99, con anacrusa de negra en la nota Fa, que se muestra como suspension de una
escala de Fa Mayor con séptima menor, ésta se dirige hacia el 1° grado de la escala y
mediante sincopas, reitera el 5° grado de la tonalidad.

En el compas 101 la melodia vuelve a la tonica (Si bemol), en el quinto tiempo despliega un
arpegio de Si bemol Mayor en 3 octavas y en el sexto tiempo utiliza dobles cuerdas
exponiendo un intervalo de sexta mayor entre las notas La bemol y Fa natural; el La bemol
tiene funcion de séptima de dominante en el arpegio y de tonica en la nueva tonalidad a la
que se llega a continuacion. (Fig. 29)
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En el compas 102 encontramos un nuevo cambio de tempo a Largamente y un cambio de
tonalidad a Re bemol Mayor. Ahora el violin con la indicacion espressivo, es el encargado
de exponer el Tema B. En ésta seccion, Sibelius utiliza un recurso melddico y lirico muy
caracteristico del Romanticismo, especialmente del tardio: el uso de sextas'®.

Este tema estd conformado por 2 motivos meloddicos ondulantes (Motivo en S), en ritmo de
negras. El primero empieza con una célula ritmica anacrusica de corchea con puntillo -
silencio de fusa - fusa y el segundo con una suspension, también anacrusica, del primer
tiempo. (Fig. 30)

O -
ESPIESS.
Sib7 mibm Lab7 RebM mibm Lab7 RebM
V7 i (ii) V7 I ii V7 I Fig. 30
B Motivo 1 B motivo 2
B Anacrusas [ Notas de paso
[ Notas cordales W Apoyatura

' Entrevista con el Maestro Gustavo Yépes, profesor de analisis, teoria y armonia de la Facultad de Misica
de la Universidad EAFIT. Medellin, 21 de Septiembre de 2010.
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Mientras el violin expone el Tema B, los clarinetes y fagotes exponen el motivo
contrapuntistico binario que se menciona anteriormente. Se presenta en forma de corcheas
y semicorcheas en cuatrillos haciendo un contraste ritmico con respecto al pulso ternario
del solista.

La intervencion orquestal en esta parte es tranquila, dentro de la dindmica de mezzoforte y
se perciben claramente los cambios de armonia. En el compas 103 se incorporan los
violines y los cellos junto a los bajos tocan en divisi, lo cual produce mas densidad en el
acompafiamiento. Aqui encontramos un balance perfectamente logrado entre la orquesta y
el solista, pues a pesar de ser un ftutti orquestal, la melodia del solista no deja de ser
protagonista. (Fig. 31 y 32)
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En el compas 106 con anacrusa, se expone nuevamente el Motivo 1 exactamente igual a
como lo expuso el clarinete en el compas 98 (con anacrusa), con la indicacion affettuoso y
en la dindmica forte. Aqui se ve el uso de la sexta disminuida y el compositor refuerza la
sonoridad de la melodia en el violin, reemplazando las sextas por octavas. (Fig. 33)

1 P 1
s Y 2 F Y30 /20 |1
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RebM Mib°’ Rebm °
I i°7 i’

B Anacrusa W Apoyatura [ Nota de paso

@ Notas cordales O Apoyatura, sexta disminuida [ Anticipacion

En el compas 107 con anacrusa, encontramos el motivo secundario en un solo de viola que
se mantendra por 5 compases dentro de la tonalidad de Re bemol menor.

Mientras tanto, el violin solista desarrolla el Motivo 1 sobre la tonica minorizada,
repitiendo durante 2 compases el mismo material pero con cambio de caracter y dindmica y
sobre un diminuendo hasta pianissimo que va perdiéndose entre intervalos de quinta sobre
la cuerda sol (Re bemol — La bemol).

El acompafiamiento orquestal en ésta seccion es sincopada en las cuerdas bajas, con
algunas intervenciones de notas largas en los cornos y trombones. La armonia va
cambiando por compases entre tonica menor 'y acorde de sensible como dominante hasta el
compas 111 donde se estabiliza en Re bemol Mayor. (Fig. 34)

En el compés 113, con un acompanamiento reposado de cornos y timbal sobre la tonica, los
violoncellos y violas en pizzicato y en pianissimo comienzan un arpegio de Re bemol
Mayor que inmediatamente serd continuado por el violin solista.
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En el compas 114, el violin solista sobre la dinamica de pianissimo con crescendo a
mezzopiano, ejecuta un arpegio de Re bemol Mayor de manera muy libre y tranquila que
termina con un calderon sobre el 5° grado (La bemol). En este compés (116), encontramos
la indicacion de poco a poco meno moderato y el violin solista, con el acompafiamiento de
violines, violas bajos y pedal en la tonica por bajos y timbal, expone el Motivo I del Tema
B con apoyaturas en octavas. Esta melodia va modulando hasta Si bemol menor. (Fig. 35)
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En el compas 119, el violin solista ejecuta un pedal en Fa natural, adornado por un trino
constante durante 6 compases, mientras que en doble cuerda responde de manera imitativa
el Motivo 1 del Tema B que exponen los bajos en pizzicato.

En la respuesta del violin se puede observar el uso continuo de el tritono descendente, esto
mantiene la tension en el pasaje hasta que con una escala cromatica, modula a la
dominante (Fa 7) de la nueva tonalidad (Si bemol menor) y ahora el trino se encuentra en el
5° grado con el mismo tritono descendente para modular definitivamente a la relativa
menor de la tonalidad original de Tema B con una resolucion sobre el trino. (Fig. 36)
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En el compas 127 (Numero 4 de Ensayo), vemos otra seccion marcada claramente por un
cambio de métrica a 2/2 y de tempo: Allegro Molto donde encontramos el TEMA C de la
exposicion. En ésta ocasion, la orquesta es la encargada de enunciarlo.

Este nuevo tema estd compuesto por 2 motivos: el primero estd conformado por 3 notas:
SI Bemol — DO — RE Bemol; esta relacionado con la célula SOL — LA - SI Bemol del Tema
Ay con el motivo secundario del Tema B.

El segundo motivo estd compuesto por 3 notas: MI Bemol — FA — DO, que hacen referencia
al Motivo 1 del Tema A, pero reemplazando el salto descendente de quinta por uno de
cuarta. (Fig. 37)

Los violines exponen este nuevo Tema C dentro de la dindmica de forte con la indicacion
marcato, lo desarrollan y expanden durante 20 compases, mientras el resto de la orquesta
también en forte hace un pedal en el acorde de tonica: Si bemol menor. (Fig. 38.)
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Dentro del desarrollo de este tema, encontramos una variacion sincopada de los Motivos 1
v 2 que se repiten durante 10 compases. En el compéas 141 nos encontramos con una
reiteracion melodica sobre los grados 4° - 3° - 2° - 1°. Primero 2 compases en sincopas de
negras y luego 4 compases en corcheas, con la indicacion piu forte con crescendo en las
cuerdas y maderas y diminuendo molto en trombones, trompetas y timbal. (Fig. 38 y 39)
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Después del desarrollo y expansion de este primer tema, llegamos a un pianissimo subito en
el compas 147. Aqui el caracter es completamente diferente (scherzando) y las flautas y
violines I, con el acompafiamiento de violines II, van dibujando ésta melodia donde se
repite un intervalo de quinta justa ascendente y la cuarta descendente que se vio
anteriormente, con notas de paso. En el compés 154, las cuerdas en corcheas y en forte
subito refuerzan la tonica (Si bemol menor) con la célula ST Bemol — RE Bemol — MI Bemol.
(Fig. 40)
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Esta misma seccion es repetida pero expandida armoénicamente y esta vez la melodia es
llevada por los clarinetes y primeros violines una octava mas abajo, con acompafiamiento
de fagotes, violines II, violas y cellos.

Los cornos intervienen en el compas 157 conduciendo los cambios arménicos por medio de
redondas sobre la dindmica de pianissimo, y en el compds 164 de nuevo vemos la célula
reiterativa de tonica, esta vez con rinforzando. (Fig. 41)
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En el compas 165 encontramos un puente de 10 compases que se mantiene dentro de la
ténica (s — i). Aqui vemos la misma agrupacion ritmica en clarinetes, violas y violines
como acompafiamiento armonico. En el compas 167 vemos la indicacion crescendo molto,
mientras los fagotes, violoncellos y bajos conducen ahora la melodia en blancas y en el
compas 171 se presenta una disminucion ritmica de blancas a negras, que produce tension y
acumulacion melddica, ahora expuesta por toda la orquesta sobre un pedal de 5° grado en

cornos y timbal. (Fig. 42)
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B Pedal en 5° grado

W Melodia en fagotes y bajos

B Acompaiiamiento armonico.

B Disminucion ritmica

O Reiteracion ténica
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En el compas 175 (Numero 5 de Ensayo) llegamos a un gran tutti orquestal sobre
fortissimo; ésta seccion tiene un cardcter diferente, casi marcial. Los encargados de
conducir la linea melddica son los oboes con el apoyo de flautas, clarinetes, violines, violas
y cellos, mientras fagotes y bronces guian la armonia con redondas ligadas. Los
contrabajos y el timbal hacen un pedal en Si bemol y Re bemol. En el compas 81, la melodia
pasa a los clarinetes con el apoyo de fagotes, violas y cellos.

Esta seccion sirve como transicion para el desarrollo y se mantiene durante 48 compases en
donde poco a poco, se va desvaneciendo la melodia con un gran decrescendo hasta quasi
niente. (Fig. 43, 44 y 45. Ver convenciones de Fig. 45)
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En el compas 187 se puede ver una célula melddica en los fagotes sobre el acorde de Sol
bemol con séptima (Fig. 43), que luego sera repetida por lo violoncellos en el compas 195
(Fig. 44)

En los compases 192, los fagotes exponen una conduccién melddica entre grados 3° - 4° -
5° con un adorno sobre el 4° grado que conduce al 5°, prolongando una extension armoénica;
esto mismo lo repiten los violoncellos sobre los grados 6°- 7° - 1°, pero ahora el adorno esta
en el 7° grado para conducir al 1°, sobre la indicacion: diminuendo possibile. (Fig.44).
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En el compés 222, el violin solista vuelve a intervenir con un Si bemol que se reitera 2
octavas mas agudo para llegar en el compas 223 (Numero 6 de Ensayo), a otro cambio de

tonalidad a Sol menor, métrica: 4/4 y tempo: Moderato assai -9

Aqui los cellos y bajos mantienen un pedal sobre Si bemol en la dinamica de pianisissimo,
mientras el solista después de sostener el Si bemol en una blanca, realiza en forte, un
arpegio descendente de Sol menor en semicorcheas, con apoyaturas cromaticas inferiores.
(Fig. 46)

€25 W o assai.ld- 4

)
LLLI
L

L r
V1.8, i—b it

o i ——— ’ =3
/ Moderato assai.(d- J) Pre L

11

n T | I
o |2 = = =
N -
B T o — x______}:‘____ ;_#_&.__._:...:-_m-—-—-@
"H-.._________'_____..-ﬂ-‘
- vep
@ Nota Cordal W 4Apoyatura cromatica O Pedal Fig. 46

Luego, en el compds 226, con el mismo acompafiamiento en pianisissimo de cellos y bajos,
el violin solista reitera la nueva tonalidad con arpegios ascendentes y descendentes de Sol
menor, donde se presenta una disminucion ritmica en los segundos y cuartos tiempos de
cada compds; esto aumenta la tensidn armoénica y agudiza la nota final del arpegio que se
sostiene en un calderon. (Fig. 47)
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En el compas 230 con anacrusa, el violin solista hace remembranza del Tema A del
concierto con una pequefa variacion armonica al final que modula la melodia a La menor.
El violin solista, en un calderon, sostiene un intervalo de cuarta en doble cuerda y entonces
la orquesta al unisono, hace una breve intervencion en la dominante de la nueva tonalidad
que se mostrara en el compas 234. (Fig. 48)
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2.3 DESARROLLO

En el compas 234 nos encontramos con un nuevo cambio de armadura y tonalidad: La
menor, y hallamos la cadenza del violin que, como se menciona anteriormente, también
funciona como DESARROLLO de este movimiento, ya que el compositor trabaja
evidentemente el material de la exposicion. '’

La cadenza comienza con un acorde de La menor en el segundo tiempo del compas y
sostiene el 3° grado (Do natural) dos octavas mas agudo para realizar el mismo arpegio con
apoyaturas cromaticas inferiores que expuso en el compas 223. (Fig. 49. Véase también
Fig. 46))
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Este arpegio termina en un 1° grado que sera también el inicio de una escala de La menor
melodica en fusas que llega hasta un 3° grado y usa el So/ sostenido como cambiata para

seguir ascendiendo hasta el Mi y descender con un arpegio de La menor con un Fa natural
como apoyatura de Mi. (Fig. 50)

Fig. 50
B Escala de la menor melodica. [0 Cambiata B Apoyatura

'7 (Barnett, 2007) Op. Cit., pp. 161, 163. T.A. Véase también (Goss G. D., 2009.) Op. Cit., p. 302. T.A.
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En el compés 238 vuelve a hacer uso del material del Tema A, pero esta vez en La menor 'y
no modula sino que utiliza un acorde de Fa sostenido con séptima como acorde de paso
sosteniendo la cuarta justa (Do sostenido — Fa sostenido) en dobles cuerdas. (Fig. 51)
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O Material Tema A W Acorde de paso

Seguidamente, el violin expone un arpegio descendente de So/ disminuido con rinforzando
que se encamina hacia la indicacion : Poco a poco affrettando il tempo, sobre la dinamica
de mezzoforte e poco a poco crescendo en el compas 242; alli nos encontramos con un
acorde quebrado de sol disminuido en 1° inversion, con una suspension sobre el 5° grado
(Re natural) que resuelve a Do sostenido, seguido de semicorcheas sobre Sol menor como
remembranza del material del inicio de la breve cadencia del compas 53. Este mismo
material se repite en los compases siguientes como progresion armoénica por grado conjunto
(al modular a La menor y luego a Si menor) con disminuciones y aumentaciones ritmicas

en los acordes disminuidos. (Fig. 52)
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En el ultimo tiempo del compds 246, encontramos una suspension anacrusica del Mi
sostenido con calderon, que resuelve en el compas 247 en acordes quebrados disminuidos
con apoyaturas superiores, que van ascendiendo y descendiendo por terceras menores y
presentan reguladores que abren y cierran por compas. Seguidamente, hallamos la
indicacion Poco allargando y un acorde de Si sostenido disminuido con bordadura superior
e inferior en tresillos de corcheas sobre el Fa sostenido, que luego, después de un arpegio
de Sol sostenido Mayor con apoyatura en La natural, resuelve hacia el Sol sostenido y

reposa en el siguiente compds sobre un acorde de Si menor en el primer tiempo con acento

y cambia a Re sostenido disminuido con 3° grado descendido en el segundo tiempo, con
. i 073 o

funcion cromatica de # iv’b”. (Fig. 53)
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O Apoyaturas superiores u Bordaduras

En el ultimo tiempo del compas 251, tras un calderén sobre silencio de corchea, el violin
con un cambio de caracter y la indicacion: Molto Moderato, expone claramente el Tema A
en La menor en canon a dos voces alla octava, utilizando el mismo material del compas
238, con algunas diferencias ritmicas como la omision del puntillo en la tonica y la
ampliacion ritmica del tresillo de semicorcheas por tresillo de corcheas (Fig. 54)
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C251

Voz Soprano

Molto moderate. 4+ .
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Acorde dominante

Voz Contralto
En el compas 254, el acorde de dominante sirve para la modulacion del Tema a Si menor

que se presenta igualmente en canon a dos voces alla octava en el compas 255 y utiliza el
acorde de Sol sostenido con séptima como acorde modulante. (Fig. 55)

Voz soprano
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Voz Contralto Acorde modulante

Fig. 55

Sibelius a continuacion, con la indicacion: Poco affrettando il tempo, usa el material del
compas 242 pero esta vez en La menor y la progresion armonica ahora se mueve por
terceras menores. (Fig. 56)

C258

BIPOGO

[0 Arpegio disminuido descendente

B Acordes disminuidos quebrados con suspension de 5°.

W Frogresion por terceras menores
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En el compads 263 se presentan acordes disminuidos ascendentes por ferceras (con
apoyaturas superiores), que modulan a So/ menor por medio de un acorde en el Gltimo
tiempo que tiene funcion de dominante, utilizando apoyaturas superiores para resolver en
un acorde de Sol menor (con apoyatura superior), seguido por una escala de Sol menor
melddica que comienza y termina en el 5° grado (la misma escala que utiliza Sibelius al
inicio de la cadencia en el compas 237 en La menor) y que desciende como arpegio en
tresillo de semicorcheas.

El material de los compases 263 y 264 se repite en los compases siguientes, pero la
resolucion de la escala cambia y no desciende como arpegio en tresillos sino como escala
menor natural en ritmo de fusas (Fig. 57)
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[ Apoyaturas superiores O Resolucion en arpegio en tresillos
@ Escala de sol menor melddica @ Resolucion como escala menor natural en fusas

En el compas 267 encontramos un nuevo cambio de armadura a So/ menor y durante dos
compases el violin desarrolla escalas en ritmo de fusas con funcion de dominante y luego
de subdominante, adornadas con notas de paso cromaticas que, después de un seisillo
ascendente de fusas con adornos de notas de paso, termina sobre el 6° grado de Sol (Mi
bemol) con la indicacion tenuto.
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Tras una pausa de fusa y con poco ritenuto y acento en cada nota, encontramos una escala
descendente en seisillos de fusas sobre la dinamica de forte, que guia hacia el compas 269,
en el que con la indicacion de Pesante, ravvivando, Sibelius utiliza acordes con acentos que
contienen apoyaturas superiores que resuelven a la nota cordal y cada tiempo va marcando
claramente la armonia del pasaje para resolver la cadencia en So/ menor con diminuendo y
poco ritenuto. (Fig. 58)
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2.4 REEXPOSICION

En el compas 271 (Numero 7 de Ensayo), encontramos nuevamente un cambio de compas a
2/2 'y de tempo: Allegro Moderato.

En este punto empieza la REEXPOSICION del movimiento y la orquesta se reintegra
después de la cadenza del violin.

Los violines I en divisi, hacen un colchén armoénico en semicorcheas, emulando el
acompafiamiento del inicio del movimiento, pero en la nueva tonalidad de So/ menor y
aunque en mezzoforte, el registro en cuerda sol y la sordina brindan una sonoridad mas
oscura.

En este punto, el fagot es el encargado de exponer el Tema A’, en donde encontramos leves
modificaciones en la primera frase: A diferencia de la exposicion, el tema comienza en el
primer tiempo del compas y la ultima nota del Motivo I al igual que la primera nota del
Motivo 2, presentan una menor duracion.

Mientras tanto, el violin solista desarrolla un elaborado contrapunto mediante la ejecucion
del mismo material del compas 71, esta vez omitiendo el silencio retardante de la
exposicion. (Fig. 59, véase también Fig. 24)
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El primer fagot continia exponiendo la segunda frase, mientras el segundo fagot lo
acompana reiterando el modo dorico del tema. (Fig. 60)
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En el compas 277 aparece la misma intervencion del Motivo 1 del compas 11 (clarinete),
pero ésta vez el encargado es el violin solista, quien a su vez, en la anacrusa del compas
280, retoma la voceria del tema que aparece igual a la exposicion aunque con diferencia de
registro, ya que se ejecuta en la cuerda sol del violin y dentro de la dindmica de forte con
reguladores ascendentes y descendentes. Se repite el mismo material de los compases 14 a
31 entre los compases 280 y 297. (Véase Fig. 5 — 10)

En la segunda mitad del compéas 277, los violines II, también en divisi, se integran al
acompafiamiento con semicorcheas en la dindmica de mezzopiano, mientras los
violoncellos hacen las mismas blancas del fagot 2. Las violas entran a apoyar el pedal
armonico sobre Sol dorico y los contrabajos en el compas 282 apoyan en pizzicato las
blancas de los violoncellos.

En el compas 287 cambia el ritmo del acompainamiento. Todas las cuerdas hacen negras
durante dos compases, las cuales marcan los cambios de armonia y en el compas 290,
violas y cellos retornan al ritmo de semicorcheas. (Fig. 61)
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O Tema A’ O Material Motivo 1’ B Acompariamiento que refuerza el modo dorico

[ Colchon armonico en cuerdas W Cambio en el ritmo del acompaiiamiento

En el compas 298 encontramos que el violin solista retoma el So/ menor de manera idéntica
a la exposicion, repitiendo el contenido de los compases 26 y 27, pero disminuyendo la
duracion del Do sostenido de redonda a negra con puntillo. En este punto encontramos
exactamente el mismo material de los compases 28 a 48 entre los compases 299 a 319. (Fig.
62. Véase también Fig. 10 — 17)

8 Disminucién ritmica B Repeticion de material de la exposicion (CC 28 a 48)
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En el compas 320, vemos en el violin solista, que el So/ se aumenta ritmicamente de
corchea a blanca, realiza un arpegio de Mi Bemol Mayor en fusas y luego en seisillo de
fusas que llega a un La en blanca; posteriormente ejecuta acordes quebrados que tienen
funcion de dominante y conducen hacia un Si bemol también en blanca, seguido por un
arpegio de Si bemol Mayor en octavas que terminan en un 2° grado (Do) y finaliza con una
escala de Si Bemol Mayor en tres octavas que empieza en el 6° grado (So/) . Esta escala
abarca todo el registro del violin y termina en el 3° grado de Si bemol Mayor, pero tiene
funcion de /° grado de la dominante pues en este compas, 324 (Numero 9 de Ensayo) sin
haber un cambio de armadura, encontramos un cambio de tonalidad a Sol menor. (Fig. 63)

Es muy interesante observar que los primeros tiempos de los compases 320 al 324 se
mueven por grado conjunto hasta llegar al Re.

El acompanamiento en €sta seccion es idéntica a la Exposicion, solo varia en el compas
319, donde encontramos que las cuerdas no intervienen con blancas en pizzicato en la
mitad del compds, sino de manera igual a los vientos: con semicorchea y negra. Estas
mismas intervenciones se repetiran en los siguientes 4 compases. (Fig. 64)

0 g"‘g f&/—% m E/grﬁéﬁéﬁ

O Arpegio de Mi Bemol Mayor [ Acordes disminuidos quebrados con funcion de V

[ Arpegio de Si Bemol Mayor en Octavas [ Escala de Si Bemol Mayor en 3 8vas.

B Movimiento ascendente por grado conjunto.



62

C317

to de vientos

namien

W Acompa

12.Hob.

1.2.Clr.
inB

12 |

L e g |\ ot 4
| B ST
The ThTte “ »-<H U”
nn-.. - 4 =
Al by BT | .W
g = iy e
SN HFIHE
BB 1181118
& -]
ke bR ]
r it s T 3 1
s ._nn“m.hmw.é "wL
3 HE e,
e b K
Lanie Tk b h
e pr b
yin, Jpic 4 b M
o 21 108
Q)
bl e e Kal
] ] L]
il
-+ OFVL
4l P
et ol ioh
M
h |
e ,“ bMT
He
s

1.2. Hrn,
in

1.2Clar.
in B.

1.2.Fag

Y

mﬁ nuhﬂ 1
L ey S
ST 5y
e [Tae  oligh
hm.- e
-l Y
h Py | 1o
Lt Ay Ay
<Y b
eI ok
R vEn His 2
B ¥
etk e

X

kﬂ e

1.2 Hru,
in .

8.4.Hrn.

@
S
T .
g s
E
o S
< 3
S X
A
=
59
S =
g3
S
S S
S
S
AV <+
] Ne)
ST
o3
Wik rr.._,: .\ F
ety
| Ldug g
11 bl i
me:'C nn.-.' xnm-‘
Kty b e
= ST
2 V¥ e e -
e g | e
B 2 B
fiae 116y e
‘u;l.t i i
i i EH
pp Ll e
1#' TN Mg
nEh i
e
£ £ 5 & g &




63

Como se menciona anteriormente, encontramos en el compas 324 una modulacion a Sol
menor, y el inicio de una especie de transicion, en donde la orquesta continta el desarrollo
del Tema A’. Fagotes, cornos y violoncellos son los encargados, inicialmente, de enunciar
este material (comprendido por 2 motivos), utilizando cromatismos y sincopas con
rinforzandos, mientras oboes, clarinetes y contrabajos con notas largas junto a violines y
violas con tresillos de corchea en fortissimo dibujan la linea armoénica en los primeros
compases de esta seccion, que tiene funcion de dominante. (Fig. 65)
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Tras un diminuendo general a mezzopiano, la atmésfera cambia y las maderas seran las
encargadas de exponer y desarrollar el tema, inicialmente expuesto por el segundo
clarinete, y mas adelante doblado por el primer fagot y el primer oboe. Durante 8 compases
se produce una secuencia armonica que progresivamente va ganando tension y se
desarrolla dentro de un crescendo general a forte.

Posteriormente, en el compas 335, se integran los violines al acompafiamiento que reposa
en La bemol Mayor. Maderas y cornos cantan una melodia sincopada comprendida por el
material del Motivo 2: DO - SI BEMOL - LA BEMOL — SOL. (Fig. 66, ver convenciones
Fig. 65)

Este motivo sera desarrollado y expandido arménicamente durante 8 compases apoyado por
tresillos de corchea en las cuerdas y mas adelante en maderas, que finalmente desemboca
en una gran tutti orquestal en el compas 343. En este punto, hallamos un cambio de
armadura a Re Mayor; sin embargo la melodia se desarrolla en el sexto grado Mayor, es
decir, Si Mayor.

Los violines y violas en forte, exponen el tema, que luego serd imitado por las maderas y
doblado por las cuerdas en tresillos de corchea. En el acompafiamiento, podemos observar
la presencia de una respuesta por parte de los bajos que contiene el caracteristico intervalo
de sexta disminuida que aparece a lo largo del movimiento. (Fig. 67)
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En el compas 347 vemos que se repite el Motivo 2 y luego la orquesta reitera la tonalidad
de Si Mayor con una escala descendente en blancas sincopadas, con acento en el segundo y
cuarto tiempo; pero ésta escala cumple la funcion de 5° grado de un acorde de Mi Mayor
que ejecuta, en fortissimo, toda la orquesta en el compas 351. En este punto, los cornos y
trompetas intervienen con una quinta descendente en fortissimo que luego es contestado por
los trombones con la misma célula del compas 187, compuesta de blancas que dibujan un
arpegio de Mi Mayor con séptima mayor (recordemos que en la Exposicion, ésta célula
apareci6 en la transicion al Desarrollo, véase Fig. 44). El acorde de Mi Mayor se mantiene
durante 6 compases con un diminuendo gradual a pianissimo (Fig. 68)
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En el compas 357, la armonia retorna a Si Mayor y encontramos una atmosfera diferente;
el primer oboe y el primer fagot sobre la dindmica de piano, dulcemente evocan el material
de lo que sefialamos como motivo contrapuntistico secundario del Tema B y es contestado
por violas y violoncellos con el Motivo 1. Los segundos violines con la indicacion Die
Halfte (1a mitad), acompafan la melodia por medio de arpegios en tresillos de negra, que
mas adelante estaran apoyados por violas y primeros violines. En el compas 362 con
anacrusa, aparece un intimo solo de cello que apoya la armonia.

Es muy interesante sefialar, que a diferencia de la Exposicion, Sibelius no cambia la métrica
ni el tempo del compas, sino que lo mantiene binario, asi que el Motivo 1 del Tema B, se
nos muestra en tresillos de blancas, es decir ternario, y la polirritmia se invierte en el
TEMA B'. (Fig. 69. Véase también Fig. 28)
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En la mitad del compés 364, el clarinete expone el Motivo I del Tema B” en Si Mayor. Esta
intervencion es igual a su paralelo en la Exposicion, pero como se menciona anteriormente,
aqui la métrica se invierte completamente, asi es que en la Exposicion el clarinete
presentaba el Tema B en 4 compases y en la Reexposicion lo hace por 8 compases.

En el compéas 367 (Numero 10 de Ensayo), el violin solista interviene con el motivo
contrapuntistico que habian anunciado antes oboes y fagotes, (recordemos que este motivo
secundario sera entonces material del Tema C”). El acompafiamiento en ésta parte es muy
tranquilo: solo los bajos en fremolo con la indicacion del Punta d’arco en pianissimo y
junto a los cornos, hacen un pedal armoénico en intervalo de quinta (Si — Fa sostenido).
(Fig. 70)
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Al igual que en la Exposicion, en el compas 372 el violin solista despliega un arpegio
ascendente de Si Mayor con crescendo, que desemboca en una sexta mayor entre La
natural y Fa sostenido. El La natural tiene funcion de séptima de dominante para guiar
hacia Mi menor, que cumple la funcion de 2° grado menor de Re Mayor; ésta serd la nueva
tonalidad en la que el violin solista expondra el Tema B’. Cabe anotar que en este punto
no hay cambio de fempo como lo indica en la Exposicion. (Fig. 71)
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Encontramos entonces, que en la Reexposicion, este tema se desarrolla una segunda menor
por encima de la tonalidad original usada en su paralelo y aunque se invierte la métrica en
la escritura, el resultado sonoro es el mismo, es decir, las intervenciones tanto del solista
como de la orquesta son idénticas armonica y melddicamente. (Fig. 72)
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Hasta el compas 383, encontramos un material paronimo (en diferente tonalidad y métrica)
a su paralelo en la Exposicion, pero esto cambia en el compas 384, donde retornamos a la
tonalidad del inicio del movimiento y se marca un cambio de armadura a Re menor/Fa
Mayor.

En este punto, hallamos diferencias con respecto a la instrumentacion: los fagotes
intervienen con notas largas en redondas ligadas, los cornos, bajos y violoncellos doblan de
manera sincopada el ritmo del solista, se omite la intervencion del timbal y las violas tutti
enuncian y expanden el motivo secundario contrapuntistico. En el violin solista, como en el
acompafiamiento, también se varia el contenido melddico y armoénico, ya que en el
desarrollo del motivo, no se retorna al Re sino que va hacia el Do, modulando de esta
manera al 3° grado: Fa Mayor. (Fig. 73. Véase también Fig. 34)
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En el compés 395, encontramos que a diferencia de sus paralelo en el compas 113, el violin
solista no mantiene la nota, sino que empieza a desarrollar, con la indicacion: dolce y con
diminuendo, un arpegio de Fa Mayor en tresillos de blanca, desde el 3° grado (La) que
finalmente llega al 5° grado (Do). Mientras esto sucede, los bajos y cornos hacen un pedal
armoénico en la misma tonalidad. (Fig. 74)
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Sobre el mismo pedal armoénico al que se han integrado violas y violines con sordina en
pianisissimo, en el compas 399, el violin solista después de reiterar el 5° grado (Do),
comienza a desarrollar el Motivo 2 de este tema, por medio de una escala ondulante que
desciende y asciende, con crescendo y con la indicacidon poco a poco stringendo al Allegro
Molto Vivace, que modula hacia Re menor. Esta seccion es similar al material de los
compases 116, 117 y 118. (Fig. 75. Véase también Fig. 34 y 35)
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En el compas 405, el violin resuelve la escala con un trino sobre el La como pedal del 5°
grado de Re, mientras las cuerdas con blancas en pizzicato en la dindmica de piano,
exponen el Motivo 1 del Tema B’. A diferencia de la Exposicion, el violin solista no imita
en doble cuerda este motivo (c122), sino que continua el trino en crescendo, durante 12
compases y también se reemplaza el tritono descendente que exponia el solista por una
cuarta disminuida (Fa — Do sostenido) en los clarinetes, en los compases 413 y 415. (Fig.
76. Véase también Fig. 36))
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@ Pedal sobre el 5° grado de Re [ Motivo 2 Tema B’

W Tercera Mayor descendente

En el tercer tiempo del compés 416, el violin solista ejecuta una escala ascendente en
semicorcheas sobre el 5° grado de Re, hasta llegar al Mi en el compas 417 (Numero 11 de
Ensayo) Aqui encontramos un cambio de tempo a Allegro Molto Vivace. El violin solista,
sostiene el Mi, adornado por un trino en crescendo desde el tercer tiempo de este compas
hasta resolverlo a la tonica en el compas 421.
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En la anacrusa del compas 417, (junto a la escala del violin) intervienen cornos y timbal
con un pedal sobre el 5° grado; bajos y fagotes ejecutan escalas ascendentes y descendentes
en funcion de dominante (La Mayor) y la dindmica va en crescendo mientras se integran
cellos y violas. Es notable la aparicion en el compds 417 del tritono descendente en flauta 1
y clarinete 1. Todo este fragmento funciona como transicion al Tema C” (Fig. 77)
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En el compas 421 encontramos el TEMA C’. Como en la Exposicion, la orquesta es la
encargada de enunciar este nuevo tema, esta vez en la tonalidad de Re menor, pero
encontramos que el violin solista interviene con una melodia contrapuntistica. En esta
ocasion, clarinetes, violas y timbal, son los encargados de enunciar el nuevo tema con la
indicacién de mezzopiano ma marcato, mientras fagotes y cornos sostienen en redondas
ligadas un pedal sobre Re y La, al igual que bajos y cellos sobre corcheas ligadas en
mezzopiano. Recordemos que en su paralelo en la Exposicion, encontrdbamos un tutti
orquestal, pero aqui se reduce la instrumentacion y la dindmica para darle protagonismo al
contrapunto del violin. (Fig. 78. Véase también Fig. 38)
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Podemos observar que Sibelius utiliza exactamente el mismo material melddico y arménico
de la Exposicion en la orquesta, con diferente instrumentacion, dinamica y tonalidad. Asi
pues, desarrolla y expande el Tema C’ hasta el compas 468 de manera idéntica a su
paralelo.

El violin solista entonces, expone un contrapunto melodico comprendido por escalas en
corcheas que se mueven entre la tonica (Re menor) y la dominante (La Mayor con séptima)
mientras el Tema C’, en un segundo plano, se mantiene en la fonica.

Este mismo material se repite por 4 compases mas, mientras sucede el desarrollo del Tema
C’ en la orquesta (Fig. 79)
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En el compas 429, el violin ejecuta una escala cromatica descendente en octavas (dobles
cuerdas) que comienza y termina en el 5° grado para inmediatamente resolver a la tonica

en el compas 433; se repite este material por cuatro compases mas hasta el compas 436.
(Fig. 80)
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En el compas 437, el violin hace acordes de Re menor en negras y en los tiempos débiles
ejecuta el armonico del 5° grado, que reitera en el siguiente compas con corcheas en
octavas, a continuacion repite los acordes en tonica pero los armonicos una octava mas
agudo y enseguida por medio de acordes arpegiados en semicorcheas y en diminuendo,
hace un acompafamiento armonico. (Fig. 81)
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El acompanamiento armoénico del violin solista se mantiene, mientras las flautas y luego
clarinetes, exponen la expansion melodica que se observa en el compas 147. En ésta
seccion solo los violines en pianisissimo y con sordina acompafian la melodia, mediante un
colchon armoénico en corcheas. (Fig. 82 y 83. Véase también Fig. 40)
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En el compas 455, cambia el ciclo armonico, pues en vez de retornar a la tonica, se dirige
hacia la subdominante (Sol menor) y a su vez cambia el acompafiamiento del solista
haciendo dobles cuerdas en corcheas.

En la orquesta se va produciendo tension y acumulacion melddica, mientras el violin
solista, por medio de dobles cuerdas en octavas sobre la dindmica de forte y con acentos

sobre las notas que sirven como apoyaturas,

protagonismo a medida se desarrolla ésta seccion. (Fig. 84 y 85)
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En el compéas 461 (de igual manera a su paralelo en el compés 167), encontramos un
puente, donde la melodia sobre mezzopiano en flautas, violas y violoncellos esta
conformada por bordaduras superiores e inferiores sobre el 1° grado en blancas. Esta
melodia también la encontramos en el clarinete pero de forma sincopada, mientras tanto,
los cornos y violines sostienen un pedal sobre el 5° grado (La). Luego de cuatro compases
(c465), se observa una disminucién ritmica en la melodia de blancas a negras con la
indicacion de poco crescendo al mezzoforte. (Fig. 86. Véase también Fig. 42)
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B Melodia en orquesta @ Pedal sobre 5° grado B Disminucion ritmica
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Mientras se va produciendo toda esta tension y acumulacion melddica, el violin solista
ejecuta corcheas en dobles cuerdas, por octavas, en donde se observa repeticion de notas,
uso de apoyaturas superiores e inferiores y acentos en tiempos fuertes. (Fig. 87)
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La anteriormente mencionada disminucion ritmica en la orquesta, se prolonga hasta el
compas 468, y la tension va en aumento gracias a un crescendo general y las sincopas en el
acompafiamiento de los cornos. Observamos que el violin solista, resuelve la escala con
apoyaturas desde el compas 466, en un So/ sostenido con sforzando, aumentando la tension
meloddica y reiterando asi el uso de la cuarta aumentada. (Intervalo frecuentemente usado
en este movimiento) Seguidamente, el violin realiza una escala ascendente de Re menor
melddica en corcheas, que inicia sobre el 5° grado y que cambia ritmicamente a tresillos de

corcheas en la mitad del siguiente compas. Esta escala cumple una funcién anacrisica hacia
la CODA. (Fig. 88)
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Cc467

B - 3

B Tensién melddica por medio del uso de la cuarta aumentada

B Escala ascendente en funcion de dominante.
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2.5 CODA

En el compas 469 (Numero 12 de Ensayo), llegamos a la CODA; como se menciona
anteriormente, el violin solista viene ejecutando una escala ascendente como anacrusa del
Tema A. En ésta seccion, el violin expone este material en octavas (dobles cuerdas), pero
no concluye el Motivo 2, sino que crea tension mediante el uso de la cuarta aumentada (Sol
sostenido). Sibelius utiliza el mismo material del compas 175, (al que llamamos Transicion
al desarrollo) como acompafiamiento orquestal para la Coda, en la dindmica de mezzoforte.
(Fig. 89. Véase también Fig. 43)

. @d cee9
0 - f/—"- s o ;

pou e o e e =T
LR.Fl. e = ’F,u x L ==
/] w=—p 7 i
ey e
B —— 1"
a N ——— o
L.2.Clar. = o i - T —
inB.r —
nf r S e} = xF KA
— Fa —— il —_—
—— = =
]
Lene [FEE————r% S [ESSwee s =
- p“'ﬁ—__/
1.8 Hro. — wr —- - .',-_._
in R _._—:-f"':
—wr - - ha—
N b OvEny
S e e T 1
: = 3= === e
i o S
T : R .
G- =
T iLs '
L.
t — T 1 T
5 ;t
7 o o B 7 B 7 e o 7 B e e e e e 2 i
7| ¢ 3 21 2 &
o — |
e e, e i S e it s S e e e e e s P . S
Ur 1 E’:g“'ﬂ"‘.i;‘i [-FT al_ T_al_ I E"1' il al —
- \H*a_.aii-r’# e 3 |73 °F
:pq:p‘!———%p:——ﬁrfr—j e e e
FEFT " g
11 g’ = — p— E
- e }7- E 5 1
e e————— 1
- -__J L r— g
Fig. 89
[ Tema A en octavas W Melodia en acompariamiento

B Apoyo en melodia O Pedal armonico



84

Observamos entonces, que el Motivo [ en el violin solista, se presenta con la misma
suspension del 4° grado, pero con aumentacion y desplazamiento ritmico en los siguientes
compases; se omite la repeticion del 1° grado para usar el Mi como nota de paso hacia el 3°
grado, al que también se aumenta ritmicamente y en vez de usar el tresillo de semicorchea,
el compositor usa corcheas en movimiento descendente en los grados 2 y 1, para luego dar
un giro inesperado a la melodia con un salto ascendente de tritono. (Fig. 90)
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[l Motivo 1 O Motivo 2 [ Escala con funcién anacriisica
.Aumentacién ritmica m Disminucion ritmica

W Resolucion al 4° grado aumentado

En la segunda mitad del compas 574, luego de la llegada al tritono, este resuelve a grado 5°
(La - dos octavas mas grave), que mantiene con una suspension ritmica hasta el siguiente
compas y repite la escala anacrusica del compds 467, para nuevamente exponer el Tema A
anteriormente enunciado, con una variacion ritmico- melodica en la llegada al tritono. (Fig.
91y92)
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B Variacion ritmico — melédica O Adorno de tresillo de semicorchea en voz inferior

En el compas 483, el violin solista repite nuevamente la escala anacrusica, pero cambia el
acompafiamiento de la orquesta cuando el solista expone el Tema A, mostrandonos un
caracter diferente. Se mantiene un pedal armonico sobre Re menor y en mezzopiano en los
vientos, mientras el timbal y los violines, con la indicacion de poco forte y en staccato,
repiten un patrén ritmico, con imitacion de bajos, sobre el arpegio descendente de tonica
en la que apoyaturas cromaticas inferiores preceden la nota cordal. (Fig. 93)
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B Escala con funcion anacriisica B Tema A
E Cambio de cardcter en acompaiiamiento B Notas cordales

W Apoyaturas inferiores

En el compas 490, vemos que el violin solista no resuelve el Tema A con el tritono
ascendente como lo habia hecho en las anteriores apariciones de este material, sino que se
dirige hacia el 7° grado ascendido (Do sostenido) como apoyatura inferior del 1° grado (Re)
y desarrolla durante 4 compases un arpegio descendente de Re menor en octavas, con
apoyaturas cromaticas inferiores; esto evoca el contenido de los compases 223 y 234. (Fig.
94. Véase también Fig. 46)

C490

8 Resolucion al 7° grado ascendido . Apoyatura cromadtica inferior Fig. 94

[ Nota cordal

Es interesante notar, que en la anacrusa del compas 493, las cuerdas al unisono exponen el
Motivo I del Tema A con disminucion ritmica y un silencio retardante de corchea,
apoyado por un rinforzando en la primera nota. Esta ser4 la Gltima aparicion del motivo en
el movimiento. (Fig. 95)
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B Motivol Tema A en orquesta 8 Silencio retardante y disminucion ritmica

Mientras la orquesta mantiene un pedal sobre Re menor, el violin solista, en el compas 494,
empieza a desarrollar una escala ascendente de Re menor melodica que empieza sobre el 5°
grado y que sostiene por 2 compases en dobles cuerdas, para continuar en el compas 496,
esta misma escala en octavas, hasta llegar finalmente a un Re sobreagudo con acento.

En los ultimos compases del movimiento, observamos una reiteracion de la tonica en la
orquesta por medio de redondas con acento y en el solista con un acorde de Re menor que
involucra un armonico artificial de Fa natural en blanca y finalmente en el ultimo compas,
una negra con forzando sobre el 1° grado. (Fig. 96 y 97)
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CAPITULO III.

RECOMENDACIONES INTERPRETATIVAS, RECONOCIMIENTO DE PASAJES
TECNICAMENTE COMPLEJOS Y PROPUESTAS DE ESTUDIO PARA
RESOLVERLOS
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3.1 ANTECEDENTES

La partitura utilizada en montaje de este concierto fue la publicada por International Music
Company, New York 10017, Copyright 1961 editada por Zino Francescatti.

La autora se guia casi en su totalidad en la edicidon original, pero hay algunos cambios en
arcadas y digitaciones que por sugerencia del Maestro Williams Naranjo (quien fue el guia
durante el proceso de estudio y montaje de esta obra), pueden beneficiar la interpretacion y
gjecucion; estos cambios se mencionaran en su momento.

Es importante aclarar que existen un sinnumero de métodos, estudios y ejercicios que
ayudan a abordar las inquietudes técnicas que se puedan identificar a lo largo del montaje
de este movimiento; en este capitulo se comparte el material, que a titulo personal de la
autora, fue util a la hora de resolver dificultades tanto de ejecucion como de interpretacion.
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3.2 EJECUCION E INTERPRETACION.

Es importante tener en cuenta que la intervencion del violin solista al inicio del
movimiento, tal como lo indica la partitura debe ser muy dulce y expresiva. El Sol del
inicio debe ser ejecutado con muy poco vibrato para de esta manera no agitar la calma de la
introduccion; a medida que se va desarrollando el Tema, se debe ir incrementando la
sonoridad por medio de intensidad y amplitud en el vibrato, junto a la aplicaciéon de mas
peso y longitud de arco.

En los compases 9, 15, 16 y 17, se modifica la digitacion sugerida por el editor'® para evitar
glissandos y lograr una mejor articulacién de mano izquierda. También en los compases 15,
17 y 19 se cambia un poco la articulacion, separando la ligadura. Esto permite que se defina
mejor la negra ya que su funcioén anacrusica demanda una ejecucion un poco mas marcada.

En el compas 29, también se omiten los 3 arcos abajo, pues aunque ayuda para los acentos,
las notas resultan un poco cortas.

B Cambio de arcada [ Propuesta de digitacion

Wl Pasaje técnicamente complejo

Fig. 99

18 Sibelius, J. (1961). Concerto in D minor, Op. 47 for Violin and Orchestra. Violin Solo Part. (Z.
Francescatti, Ed.) New York: International Music Company.
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A partir del compds 35, encontramos algunos pasajes de semicorcheas con cambios de
cuerdas muy comunes en todo el movimiento, que implican exactitud en la mano izquierda
y definicion del brazo derecho. Es recomendable estudiar estos pasajes en dobles cuerdas,
para afianzar la anteposicion de dedos y apoyarse en el ejercicio No 3 del Método Dont Op.

37 para violin'’.

Dont Op. 37. Ej. 3
Jakob Dont — 24 Preparatory Exercises

Allegretto O T2
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" Dont, J. 24 Ejercicios Preparatorios. Op. 37. Edition Peters
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En los compases 49 y 50, encontramos una serie de acordes disminuidos ascendentes,
conformados por sextas mayores. La dificultad técnica de este pasaje, radica en la
relajacion y precision de la mano izquierda para ir subiendo de posiciones con el primer
dedo a medida que lo va requiriendo la musica y el correcto uso del arco, ya que cada sexta
comparte una nota, por lo que el codo debe estar centrado en ambas cuerdas, de manera que
solo se mueva el antebrazo. Por otra parte, hay que ser muy cuidadoso con la afinacion ya
que la mano va subiendo por terceras menores. Para este pasaje, se recomienda el Ejercicio
B del Capitulo de Triples Cuerdas, Vol. 2 de la Técnica Contemporanea del Violin de Ivan
Galamian. En este ejercicio, se sugieren algunos patrones de arcadas que facilitan la
ejecucion del pasaje.”’

C49 Galamian, Vol. 2 pag. 40 g
2 E he “-‘—‘ -

1 s ®T — 5 <
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3 Fig. 103
Groups of 12 notes
Sumple bowing patierns:
i 2 3 R A b 4 — — —
— a) a) =
é { j\ i 1
;_i/ 7 '\\,__;: —* h):'T N - o [ h 3

20 Galamian, ., & Newman, F. Contemporary Violin Technique, Double and Multiple Stops in Scale and
Arpeggio Execises. Vol. 2 . Galaxy Music Corporation.



96

Desde la anacrusa del compds 54, observamos un pasaje que requiere de un buen
desempefio de la mano derecha en cuanto a cantidad y punto de arco. Es aconsejable
ejecutar estas escalas en la mitad del arco en detaché

Como sugerencia del maestro Williams Naranjo, en el compdas 58 se ligan las 2 primeras
semicorcheas del ultimo tiempo, para poder hacer la negra hacia arriba, lo que permite una
mejor conexion de este pasaje con el siguiente. Como ejercicio, se recomienda estudiar este
pasaje con diversos los patrones ritmicos sugeridos por Galamian en su Método de
Escalas.!

Galamian, Vol. 1, parte 2. Pag. 24. Ej. R4
i} 2) 3) 4) 3) 6) 7)

SRl RN Nl AR IR A

9 9) 10) 1 12) 13) 14)

el Pl B rrP R P 1P PR P rwr ) P PR

13} 16) 17} 18) 19)

I P PR P PR P AR Er PR
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20) 21) 22} 23) 24) 23)

FIT oV 3V P73V T s Al gl

Fig. 106

*! Galamian, 1., & Newman, F. Contemporary Violin Technique, Bowing and Rythm Patterns. Vol. 1, Part 2.
Galaxy Music Corporation.
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En la seccion de la cadenza del compas 59, se hace un cambio de articulacion. En la
edicién de Francescatti” las semicorcheas comienzan hacia arriba, ligando las 2 primeras
y luego de a 4; buscando una ejecucion mas limpia y para poder resaltar el bajo, se inicia el
pasaje hacia abajo y se liga siempre de a 2.

argamente  CADENF A L - L -
T 7 .’ %%‘- *aj”‘ g N

cr e, moen d Bacn T

Seguidamente, encontramos un pasaje que requiere el estudio lento de cada acorde y
practicar el golpe de arco, para lo cual, se sugiere la variacion 1 del Estudio 36 de
Fiorillo.”
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Fig. 109

22 (Sibelius, Concerto in D minor, Op. 47 for Violin and Orchestra. Violin Solo Part, 1961) Op. Cit

2 Fiorillo, F. (1964). 36 Etudes or Caprices. New York: International Music Company.
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También es recomendable estudiar el Ejercicio N° 16 del Método para la técnica del Arco
de August Casorti.**

Casorti, Op. 50. Ej. 16 B A

Allegro
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Este movimiento es caracteristico por el uso constante de recursos violinisticos como
octavas y sextas en dobles cuerdas. En general, todos los pasajes que impliquen este tipo
de dificultad técnica deben ser estudiados muy lentamente, teniendo cuidado de no
tensionar la mano izquierda ni presionar demasiado los dedos sobre las cuerdas, guiar
siempre el cambio de posicion con el 1° dedo y verificar la afinacion, mediante la
correccion individual de cada nota. Este pasaje en particular, al igual que su paralelo en el
compas 273, tiene como particularidad el uso de la digitacion 1 — 3 (Octavas digitadas)

R I Er)

Fig. 111

2 Casorti, A. (1939). The Techniques of Bowing. Op. 50. G. Schirmer.
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Algunos ejercicios que ayudan a solucionar este tipo de problemas técnicos son:

Ejercicio N° 4 del Método de dobles cuerdas de Sévcik Op.1, libro 4. %

Estudio N° 25 del Método de Rudolphe Kreutzer *°

Rudolphe Kreutzer —- 42 Studics

Allegro moderato.
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Fig. 113

2 Sévcik, O. Tecnica del Violin. Op. 1 Parte Cuarta. Buenos Aires: Editorial Ricordi Americana.

2 Kreutzer, R. (1923). Forty Two Studies or Caprices For the Violin. New York: G. Schirmer, Inc.
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En el compas 102, nos encontramos con una seccion completa en la tonalidad de Re bemol
Mayor, donde la dificultad técnica, radica en la precision de la entonacion en las dobles
cuerdas. Por ende, es adecuado realizar escalas en esta tonalidad como estudio preliminar
para afianzar la afinacion; para este fin, se recomienda el Capricho N° 15 de Rode.”’

Rode, Capricho N° 15

Pierre Rode — 24 Caprices

Vivace assal.cs- 96) . e

Fig. 114

Para estudiar especificamente los pasajes de sextas en dobles cuerdas, que comienzan en el
compas 102 y su respectivo paralelo en la reexposicion (Compas 373 en Re Mayor),
podemos tener en cuenta varios métodos de escalas como el de Flesch™, y Sévcik®. Hay

que tener en cuenta que estos pasajes deben ser ejecutados de manera muy expresiva, sin
perder la conexidn entre nota y nota; para ello se debe utilizar una arcada amplia y darle
color y cuerpo mediante un vibrato intenso.

y % oy,

- )] Fig 115

" Rode. 24 Capricen. Edition Peters.
* Flesch, C. (1926). Scale System. Boston - Chicago - Dallas - Los Angeles: Carl Fischer, Inc.

¥ (Sévcik) Op. Cit.
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Carl Flesch, Sistema de Escalas, Pag. 53

Fig. 116

Ejercicio N° 11 del Método de dobles cuerdas de Sévcik Op.1, libro 4

Fig. 117
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En el compas 122, encontramos un pasaje que nos presenta una alta complejidad técnica,
pues consiste en mantener un trino constante durante varios compases sobre la cuerda Mi,
mientras en cuerda La se ejecuta el motivo del Tema B en negras.

La autora recomienda estudiar inicialmente este pasaje en cuerdas al aire, teniendo en
cuenta que el arco debe estar situado en un angulo cercano a ambas cuerdas (Mi y La) y que
aunque haya una ligadura, las negras deben sonar portato. Luego abordar el pasaje con
notas reales pero sin el trino para estudiar los intervalos que se forman en las dobles
cuerdas y por ultimo, hacer un trino medido (puede ser en semicorcheas) para afianzar la
exactitud de ambas voces.

Para este pasaje se sugiere el Estudio N° 23 del Método preparatorio para el trino Op. 7
libro 1 de Sévcik *° y los Caprichos N° 2 y 32 de Fiorillo.”!

i:]:‘?‘!’_};u“pm i =ES

CEY (’u ",’m’r,‘ " S

Sévcik, Estudio N°23 del Método preparatorio para el trino Op. 7 libro 1

Seveik — Preparatory Trill Studies

30 (Séveik) Op. Cit

3! (Fiorillo, 1964) Op. Cit.
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Fiorillo, Capricho N°2
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Fiorillo, Capricho N° 32

Adagio espressivo.
The melody mast be well sustained. AT AR

La seccidon que comienza en el compas 223, implica la ejecucion de arpegios en Sol menor
que inicialmente se encuentran adornados con apoyaturas cromdticas inferiores. Para este
pasaje, al igual que en su paralelo en La menor (compas 234), es muy importante tener en

consideracion los Métodos de escalas de Flesch 72 y Galamian™.

32 (Flesch, 1926) Op. Cit.

33 (Galamian & Newman, Contemporary Violin Technique, Scale and Arpeggio Exercises. Vol. 1, Part 1) Op.
Cit
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Para una correcta interpretacion de este pasaje, (especificamente de los arpegios en el
compas 226) se debe tener mucho cuidado con la distribucion de arco, de manera tal, que al
inicio de cada arpegio se ahorre arco y a medida que crece el regulador, ir incrementando
cantidad, velocidad y peso.

Galamian, Vol. 1, parte 1. Cap. 7 (Arpegios en 3 Octavas)

Primary Patterns:
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Fig. 123
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Galamian, Vol. 1, parte 1. Cap. 8 (Arpegios en 4 Octavas)

Primary Patterns:

BeplrePrrPyrl: Breelrrriver] Brtcicrbrbel

D= 1,? . ¢ 7 ¥ bs
Fig. 124
El pasaje ubicado en el compas 247 de la cadenza, requiere de precision en los cambios de
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posicion, anteposicion de dedos y un correcto nivel del brazo derecho, de manera que los
cambios de cuerda, se realicen solo con el antebrazo. Para abordar este pasaje y sus
paralelos en los compases 248, 263 y 265, se aconseja el Estudio 4 de Dont Op. 35.7% Es
pertinente estudiar este ejercicio separando el bajo del acorde.

C247

Dont, Twenty four Etudes and Caprices. Estudio 4, Op.

Allegretto scherz ando.m

n")—-\ J ﬁﬁ ﬁ%

ﬂ @i,

34 Dont, J. (1952). 24 Etudes and Caprices for the violin. Op. 35. New York: G. Schirmer, Inc.
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El estudio anterior también es aplicable para el pasaje del compas 269, que involucra el
acorde completo. Para este tipo de dificultad técnica, que se relaciona con acordes
quebrados, también se recomienda el Ejercicio N° 1 de Gaviniés™.

C269
4 Posante, ravvivando
/-.A__\ 2""“».
L L SO . e
i) A

P. Gaviniés, Exercices pour Violon. Ejercicio N° 1

LU AHepvo ssodvaiti e susismiiel

También en la cadencia, encontramos una secciéon donde se presenta una fuga a 2 voces en
el compas 251. Es preciso tener en cuenta que ambas voces deben ser protagonistas, por lo
cual, se debe procurar que el nivel de cuerdas y el peso del arco este equilibrado. Como
ejercicio preliminar es aconsejable abordar el Capricho N° 35 de Fiorillo®® y el Ejercicio N°
31 del Método de dobles cuerdas Op. 96 de Hoffiman’’. Esta seccion presenta otra dificultad
técnica que se relaciona con las octavas digitadas; para ello, se recomienda el Ejercicio N°
4 del Método de dobles cuerdas de Sévcik®® Op.1, libro 4. (Ver Fig. 112)

** Gaviniés, P. Exercices pour Violon. Henry Litolff’s Verlag.
3% (Fiorillo, 1964) Op. Cit.
*7 Hofmann, R. Double - Stops Studies. Op. 96. CD Sheet Music.

3 (Séveik) Op. Cit.
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Fig. 129
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Hofmann, Método de dobles cuerdas Op. 96. Ejercicio N° 31
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En el compas 429, encontramos una seccion con un alto grado de dificultad técnica, que
consiste en ejecutar escalas cromaticas descendentes en octavas. Para abordar este pasaje,
es indicado tener en cuenta que la presion de los dedos solo debe ser la minima para que la
cuerda responda, es decir, se debe evitar tensionar la mano izquierda para asi lograr que los
cambios de posicion sean sutiles y precisos, lo cual se vera reflejado en una afinacion
correcta y en una articulaciéon mas clara.

El trabajo de la mano derecha es muy importante en esta parte, ya que aunque la mano
izquierda este relajada y no involucre mucha presion, el golpe de arco (Detaché) debe ser
muy definido. Debemos tener cuidado en usar una buena velocidad dentro de una region
corta del arco, para de ésta manera ayudar con la articulacion.

<y . . , 39 . 40
Para esta seccion se sugiere estudiar los Métodos de escalas de Flesch™ y Galamian
Dentro de este ultimo, encontramos una parte dedicada a patrones ritmicos del arco que son

muy utiles a la hora de estudiar.

Carl Flesch, Scale System Ej. 8. Pag. 9

3% (Flesch, 1926) Op. Cit.

' (Galamian & Newman, Contemporary Violin Technique, Double and Multiple Stops in Scale and Arpeggio
Execises. Vol. 2 ) Op. Cit.
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Galamian, Vol. 2, parte 2. Dobles cuerdas Capitulo 111, ej. C3 y C4

Galamian, Vol. 1, parte 2. Patrones Ritmicos, ej. RS

EIGHT-NOTE RHYTHM PATTERNS

1 2) 3)
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7) 8) 9
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Fig. 135

! (Galamian & Newman, Contemporary Violin Technique, Bowing and Rythm Patterns. Vol. 1, Part 2.) Op.
Cit
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Galamian, Vol. 1, parte 2. Patrones Ritmicos Ej. B8
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Fig. 136

A partir del compas 437, encontramos una serie de pasajes que involucran acordes. En los
compases 437 y 439, se ejecutan acordes en 3 cuerdas seguidos por armomicos. La
dificultad de este pasaje radica en la velocidad y la precision de la mano izquierda para
buscar los armonicos y retornar al acorde.

Es recomendable estudiar muy lentamente el pasaje, teniendo en cuenta que la mano
izquierda debe estar muy relajada y que el dedo 3 (en este caso) no debe levantarse de la
cuerda a la hora de buscar los armdnicos, solo a Gltimo momento debemos dejar de
presionar la cuerda para que el armonico suene y agilmente retornar a la primera posicion
para ejecutar los acordes. Es muy importante la funcion de la mano derecha, pues el arco
debe ubicarse en el punto de contacto entre la mitad del puente y el diapasén del violin y
para los armonicos debe buscar mas cercania al puente.

Posteriormente observamos un pasaje que consiste en ejecutar acordes que abarcan las
cuatro cuerdas con un golpe de arco denominado Sautille.
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Para abordar este tipo de dificultades técnicas, es recomendable empezar por estudiar cada
acorde lentamente, buscando conexion entre cada uno y procurando la mayor relajacion
posible en la mano izquierda, lo que beneficiard enormemente la afinacion.

C437

Posteriormente, estudiar los acordes con los patrones ritmicos y variaciones de arco que
. . 42 r
sugiere Galamian™ en su método de dobles cuerdas.

Como métodos de apoyo, se sugieren los Estudios N° 13 de Schradieck™ y N° 19 de Dont **
Op. 35.

Galamian, Vol. 2, parte 2. Capitulo 1V, Patrones Ritmicos

1 2 3 4 . .'m. 5  m
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** (Galamian & Newman, Contemporary Violin Technique, Bowing and Rythm Patterns. Vol. 1, Part 2.) Op.
Cit

3 Schradieck, H. The School of Violin Technics. Book 3. Exercises in different methods of bowing. CD Sheet
Music.

* (Dont, 24 Etudes and Caprices for the violin. Op. 35, 1952) Op. Cit
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Schradieck, Escuela de la técnica del violin, Libro 3, ej. 13

Schradieck — The School of Violin Technics, Book 3

XIII.
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Fig. 139

Dont, Op. 35. Ej. 19

Dont — 24 Etudes and Caprices, op.35
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En los compases 457 y posteriormente 490, hallamos una serie de pasajes que implican la
ejecucion de octavas digitadas.

Es importante resaltar, que la mano izquierda debe ser muy precisa pero a la vez no debe
haber ningtn tipo de tension muscular. La correcta articulacion de €sta seccion, se logra a
través de un uso del arco consciente, que implica la utilizacion de la region media y
definicion en los acentos, que en el caso de la Fig. 141, estan indicados en la partitura.
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Para estos pasajes, es recomendable estudiar las escalas de Flesch®® y Galamian®®; primero
ubicando la octava (mano izquierda) pero tocando cada voz por separado; a continuacion

estudiar las octavas con variaciones ritmicas y de arcos que permitan una mejor fluidez del
pasaje. (Ver Fig. 135y 136)

Galamian, Vol. 2, parte 1. Capitulo Il - E, ¢j. 1

1
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* (Flesch, 1926) Op. Cit.

% (Galamian & Newman, Contemporary Violin Technique, Double and Multiple Stops in Scale and Arpeggio
Execises. Vol. 2) Op. Cit.
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CONCLUSIONES

Después de terminar este trabajo, en el que convergen los datos histéricos que rodean el
concierto, su respectivo andlisis musical y la identificacion de pasajes claves y sugerencias
para resolverlos, llegamos a un punto de comprension que nos permite formarnos un
criterio sé6lido de la obra, lo cual, permitira abordarla desde la practica (ejecucion) sin dejar
a un lado la teoria (interpretacion).

Como instrumentistas, frecuentemente confundimos los términos ejecucion e
interpretacion, y deducimos que lo uno estd implicito en lo otro, sin darnos cuenta que
realmente, la ejecucion estd basada en las herramientas técnicas del instrumento y debe
estar puesta al servicio de la interpretacion, que se logra gracias al analisis tedrico de la
musica. Para conseguir un buen resultado musical, éstas deben conjugarse a la hora del
previo montaje de la obra.

Es sumamente enriquecedor poder abordar el concierto para violin de Sibelius desde una
perspectiva mas analitica y profunda, en donde no basten las indicaciones bésicas que se
nos dan a simple vista o la mera intuicion, ya que tomando en cuenta la informacion
contenida en este documento, podremos tomar decisiones a nivel interpretativo que estaran
sustentadas en un andlisis consciente de su contenido musical.

Por otro lado, el reconocimiento juicioso de las dificultades técnicas del concierto y
consecuentemente la busqueda de soluciones mediante ejercicios, estudios y métodos de
violin, nos permiten clarificar el contenido musical desde lo practico, para asi tener
herramientas que faciliten lo que se quiere expresar en el discurso musical.

Desde el punto de vista de la autora, fue de inmensa ayuda elaborar este trabajo desde todas
las perspectivas posibles como violinista y musico integral, y al hacer un ejercicio de
reflexion, la conclusion mas importante es que la tarea del intérprete debe ser la busqueda
del equilibrio, en donde comulguen el arte, la teoria y la técnica en su justa medida, para
lograr y transmitir belleza al mundo exterior a través de la musica.
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