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RESUMEN 
 
El trabajo intenta la construcción de unas bases académicas para una interpretación musical de 
obras nuevas en dirección orquestal. El propósito fundamental es presentar una metodología 
de trabajo que sirva de punto de partida y referencia para directores al momento de 
aproximarse a la interpretación de nuevas obras,  que permita una disquisición, tanto de los 
deseos expresados por el compositor en la partitura, como  de un conjunto de decisiones que 
respondan a razones lógicas y sustentables para que el intérprete proponga experiencias 
musicales posibles, esto implica un análisis detallado de las obras antes de ser ejecutadas. Para 
llevar a cabo el estudio se aplicó una metodología  que  permitió, en primer lugar, la creación 
de un marco referencial de la obra y su autor, para poder tomar decisiones  de carácter 
estilístico y dar respuestas a preguntas de carácter armónico y formal. En segundo lugar, se 
trabajó directamente sobre la partitura, lo que permitió la elaboración de una descripción de 
los elementos presentes en ella. Y en  tercer lugar un conjunto de conclusiones y toma de 
decisiones sobre la interpretación de la misma, lo que dio como resultado una investigación 
musicológica de importancia para este campo. 
  
Palabras Claves 
Interpretación- ejecución- metodología- análisis- investigación musicológica. 
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INTRODUCCIÓN 
 

La finalidad de este trabajo es construir las bases académicas para una interpretación 

musical de obras nuevas en dirección orquestal. 

 

El objetivo es exponer los pasos a seguir  para lograr una visión, a la vez  total y 

profunda  de la obra, y que permita una interpretación, no sólo ajustada a los deseos 

expresados por el compositor en la partitura, sino donde cada decisión tomada responda a 

razones lógicas y sustentables. Las partituras no son más que símbolos de una realidad 

artística más profunda, que permiten al intérprete proponer experiencias musicales posibles. 

Es por esta razón que consideramos válido y necesario un análisis detallado de las obras antes 

de ser  ejecutadas. 

 

Dividimos el estudio de la obra en tres aspectos, cada uno de ellos con el fin de cubrir 

objetivos específicos: 

 

1.  Ubicación de la obra y su compositor en el contexto histórico: de esta manera, se 

creará un marco de referencias preciso,  que dará respuestas a preguntas de carácter 

armónico y formal y nos ayudará a tomar decisiones originales de carácter estilístico. 

 

2. El análisis de la obra, con el que elaboramos una descripción exhaustiva de los 

elementos presentes en la partitura. Aunque consideramos que una traducción al 

castellano de estos elementos no puede ser considerado un análisis, pensamos que es 

necesario tenerla a la mano para entender los procesos de composición, y poder tomar 

decisiones de carácter interpretativo. 

 

3. Elaboración de conclusiones y toma de decisiones sobre la interpretación. 

  

De esta manera se esquematiza el trabajo, se ordenan los parámetros y se simplifica la 

labor de toma de decisiones. Convirtiendo la interpretación en el resultado de nuestra 

investigación musicológica. 
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CAPÍTULO 1  
 
 

Esta primera parte del proceso consistió en la búsqueda de información sobre la vida y 

obra de Samuel Barber, así como de James Agee, autor del poema. 

 

Samuel Barber (West Chester, Pennsylvania 1910-1981), es considerado uno de los 

máximos exponentes del neo-romanticismo norteamericano del siglo XX, ya que su música 

está construida sobre estructuras y elementos románticos y está influenciada por las tendencias 

desarrolladas durante este siglo. Es a la vez, lírica, rítmicamente compleja y armónicamente 

rica.  

 

Escribió su primera obra a los siete años, y su primera ópera a los diez. Fue uno de los 

primeros estudiantes del Curtis Institute of Music, cuando éste se estableció en Philadelphia en 

1924. Estudió piano con Isabelle Verengova, composición con Rosario Scalero y canto con 

Emilio Gogorza. El estudio de la voz como instrumento es una de las razones que podría 

explicar el carácter lírico de sus obras. Barber no sólo estudio canto sino que fue un barítono 

reconocido. 

 

Más tarde estudiaría dirección con Fritz Reiner. Fue ganador de dos Premios Pulitzer 

(1957 y 1963), dos Bearns Prizes, y el American Prix de Rome, además fue electo para la  

American Academy of Arts and Letters. 

 

Su música orquestal fue la que primero le ganó reconocimiento internacional. En 

Curtis, Barber conoció a Gian Carlo Menotti,  con quien tuvo una relación personal y 

profesional toda su vida. Menotti escribió los libretos para las óperas Vanessa (por la cual 

Barber ganó un premio Pulitzer) y  A Hand of Bridge. Su Anthony and Cleopatra fue 

comisionada  para estrenar el Nuevo Metropolitan Opera House en el Lincoln Center en 1966.  
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Su música fue defendida y apoyada por un amplio número de artistas, músicos y 

directores  entre los que se encuentran: Vladimir Horowitz, John Browning, Martha Graham, 

Arturo Toscanini, Dmitri Mitropoulos, Jennie Tourel, y Eleanor Steber.  

  

Entre sus trabajos más importantes podemos nombrar: Dover Beach para voz y 

cuarteto de cuerdas (1931); la Overtura The school for Scandal (1931); Adagio para Cuerdas 

(1936); dos Sinfonías (1936, 1944); Capricorn Concerto para flauta oboe y trompeta (1944) y 

Concierto para Piano (1962; Pulitzer Prize); ballet Medea (1946); Knoxville: Summer of 

1915, para soprano y orquesta (1947), derivado de un segmento  del poema del mismo 

nombre escrito por  James Agee; un oratorio, Prayers of Kierkegaard (1954); y dos óperas, 

Vanessa (1957; Pulitzer Prize) y Antony and Cleopatra (1966). 

 

Knoxville: summer of 1915 es considerada como una de sus obras más complejas por 

dos razones fundamentales:  

 

1. utiliza diversas texturas orquestales contrastantes. 

 

2. representa una síntesis de los diferentes estilos de composición que había 

experimentado hasta ese momento: modalidad diatónica, articulada por inflexiones 

y cadencias de tipo plagal, melodías de carácter modal y a veces pentatónicas, e 

incluso un uso incipiente de la atonalidad y la politonalidad. 

 

Barber nunca se apartó completamente del camino de la composición romántica, 

aunque asimilase elementos técnicos y sonoridades más contemporáneas. En una época en la 

que los compositores experimentaban decididos con técnicas seriales y un abandono total de la 

tonalidad, Samuel Barber se mantenía fiel a los principios de la tonalidad como era entendida 

a finales del siglo XIX. Sus Ensayos para Orquesta así como sus dos sinfonías son fieles 

ejemplos de esta aseveración. A mediados del siglo XX, un compositor que no quisiese 

adentrarse en los caminos del avant-garde, y de la música “contemporánea” tenía la opción, 

como la tiene ahora, de combinar los viejos sonidos, en nuevas texturas, disonancias, armonías 
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y ritmos, y asegurarse cierta originalidad sin la necesidad de recurrir al dodecafonismo de 

Schoenberg. 

  

Knoxville: summer of 1915, Op. 24, fue escrita en 1947 y revisada en 1949, para ser 

estrenada en su forma definitiva, el 1 de abril de1950, en Dumbarton Oaks, Washington D.C.  

 

Está basada en el último tercio de un poema de James Agee ( 1909-1955 ), aparecido 

en el Partisan Review en 1938, y que años más tarde sería el capítulo inicial del libro “A death 

in the Family” del mismo autor. El texto es una evocación de la infancia en un pueblo del sur 

de los Estados Unidos. 

 

Barber pertenece a una generación de compositores norteamericanos que vieron sus 

músicas ligadas de una u otra manera al teatro musical. Y esto puede evidenciarse en 

Knoxville: summer of 1915. Como expresa un productor de Broadway en una carta dirigida  

Leonard Bernstein en 1954 (1961):  

 

...toda la música debe empezar en el teatro, desde un punto de vista histórico...Estados 

Unidos, hoy por hoy, se encuentra, musicalmente hablando, en donde se hallaba 

Alemania en el siglo diecisiete: en lo más profundo de las comedias 

musicales....Únicamente que nuestra música se llama ¡Oklahoma! y Can-Can...(p.42) .   

 

En  esa época se teorizaba sobre el “estilo” norteamericano. Lo que se componía para 

las salas de conciertos era en realidad europeo, con algún dejo norteamericano agregado en 

forma de tonadas vaqueras, armonías estilo blues y/o ritmos del jazz. Pero la música 

continuaba siendo esencialmente europea debido a que todo concepto de la forma sinfónica 

está asociado al desarrollo de la música en Europa y principalmente en Alemania. El jazz, 

simple o adornado, se considera como la música folklórica de USA, y de ella, entre otras 

cosas, nació lo que se conoce como comedia musical. Según el propio Bernstein (1961):  

 

El jazz urbano es la esencia de la música popular norteamericana, y por cuya presencia 

podemos distinguir una comedia musical de una opereta. El teatro musical recorrió un 
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largo trecho, pidiéndole prestado a la ópera, a la opereta, a la revista teatral y al 

vodevil, mezclando todos estos elementos en algo totalmente nuevo; pero algo que no 

cesó de moverse hacia la ópera. (p.182) . 

 

Ciertos elementos podían tener mayor énfasis en una revista, y otros en otras. Sin 

embargo, todas las comedias musicales pertenecen a un arte que se extrae de las raíces 

vernáculas, del idioma inglés, y del propio ritmo de su gente, y de su manera de 

desenvolverse.    

 

Elementos de estas tendencias, los encontramos en el tipo de armonía modal,  las 

escalas pentatónicas, las notas blues y la manera de describir las atmósferas que usa S. Barber 

en esta obra.  

 

En 1935,  el escritor James Agee, empezó a interesarse en los procesos de la 

improvisación en el jazz y decidió experimentar con una aproximación parecida en la 

escritura, en la cual se abandonarían las continuas y minuciosas revisiones, y se adoptaría un 

acercamiento mucho más fluido. El poema surgió como un boceto para una posible novela y 

fue escrito en 90 minutos. El mismo autor diría en 1948: “There is little if anything 

consciously invented in it, it is strictly autobiographical,''1. (Kuenning, 1997)

 

Casi una década después de su publicación Barber encontró el poema en una 

Antología, y comenzó a trabajar en él para una obra orquestal. Casi simultáneamente la 

cantante Eleanor Steber le comisionó una obra para soprano y orquesta, y el director de la 

Boston Symphony, Serge Koussevitzky, le mostró su interés en dirigir una obra orquestal de su 

autoría. La conjunción de estos factores hizo posible el estreno en 1948 de una versión  que el 

propio Barber revisaría un año más tarde.  

 

En esta segunda  y definitiva versión, se re-estructuraría la orquesta: no se doblarían 

los instrumentos de viento-madera, se eliminaría el tímpani, y se agregarían un segundo corno 

                                                 
1  “es muy poco lo que se ha inventado conscientemente en este texto, todo es estrictamente autobiográfico” 
(Traducción nuestra) 
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para compensar la sonoridad. Sin embargo, la música que tenían estos instrumentos fue 

asignada a los que quedaron en la orquestación, así que los cambios fueron básicamente de 

textura y no de contenido. 
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CAPÍTULO 2 
 
 

Para la organización del trabajo de recolección de la mayor cantidad posible de 

información sobre la partitura, centramos nuestra búsqueda en cuatro aspectos fundamentales:  

• Forma 

• Relación texto-música 

• Análisis motívico 

• Balances orquesta-voz y orquestación de la voz 

 

Lo primero que notamos es que las secciones musicales que determinan la forma están 

ligadas estrechamente a los momentos y atmósferas presentes en el texto. De tal manera que 

podemos dividir la obra en cinco partes: una, que aparece tres veces y funciona como ancla de 

la idea central del texto, y las otras dos, escenas o momentos particulares. 

 

Con el objeto de diferenciar más claramente las secciones y la manera como éstas 

fueron determinadas por el texto, escribimos el poema usando colores para cada sección. 

Resultando lo siguiente: 

 

Ahora estamos hablando de tardes del verano en Knoxville Tennessee en el tiempo en que viví 

allí disfrazado tan exitosamente  como niño.  

...ha llegado  ese momento de la tarde en que la gente se sienta en sus pórticos, oscilando 

suavemente y hablando suavemente y mirando la calle y la situación para arriba en su esfera 

de la posesión de los árboles, de pájaros colgados del cielo, hangares. La gente pasa ; las cosas 

pasan. Un caballo, tirando un cochecillo, rompiendo su música de hierro hueco   en el asfalto: 

un automóvil ruidoso: un automóvil silencioso: gente parejas, sin prisa, arrastrando, 

cambiando a su peso de cuerpo estivales, hablando ocasionalmente, el sabor de vainilla, fresa, 

cartón y leche almidonada cerniéndose sobre ellos, de la imagen sobre ellos de amantes y de 
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jinetes, cuadriculados con payasos en ámbares descoloridos.  Un  tranvía elevando su quejido 

de metal, parándose, sonando su campana y arrancando, estertóreo, despertando y elevando 

nuevamente su quejido aumentado y nadando sus ventanas doradas y sus sillas de paja en el 

pasado, la desolada chispa estallando y maldiciendo sobre él como un espíritu maligno deja 

sus huellas sobre un perro, el lloriqueo del hierro se eleva sobre la creciente velocidad; todavía 

creciendo, débilmente, se detiene, la débil campana repica, crece de nuevo, todavía más débil, 

debilitándose, levantándose, se levanta, se debilita inevitablemente, olvidado. Ahora está el 

rocío azul  de la noche. 

Ahora está el rocío azul de la noche , mi padre ha drenado, él ha arrollado la 

manguera.  

Abajo en la distancia de céspedes, la debilidad de un fuego que respira... 

Padres en pórticos: meciéndose y meciéndose. Sus caras antiguas cuelgan de 

húmedas cuerdas de mañanas gloriosas.  

El seco y exaltado  ruido de las langostas de todo el aire a la vez encanta mis 

tímpanos. 

En la hierba mojada y alta del patio trasero mi padre y madre han extendido edredones. Todos 

acostados allí, mi madre, mi padre, mi tío, mi tía, y yo también tendido allí... No están 

hablando mucho, y la charla es reservada, de nada en especial, realmente de nada en especial, 

de nada. Las estrellas son grandes y vivas, cada una  parece como una sonrisa de gran dulzor, 

y parecen estar  muy cerca. Todos tienen cuerpos más grande que el mío... con voces suaves y 

sin sentido como las de pájaros durmientes. Uno es artista, y vive en mi casa. Uno es músico, 

y vive en mi casa. Una es mi madre que me es buena. Uno es mi padre que me es bueno. Por 

alguna casualidad, aquí están, todos en esta tierra; y quién dirá alguna vez el dolor de estar en 

esta tierra, acostados, en edredones, en la hierba, en una noche de verano, entre los sonidos de 

la noche. Que Dios bendiga  a mi gente, mi tío, mi tía, mi madre, mi buen padre, oh, que los 

recuerde amablemente en sus momentos  de apuro; y en la hora de sus partidas. 

Luego de un rato me llevan adentro y me acuestan. Sueño, sonrisa suave, me lleva hacia ella: y 

aquellos me reciben, los que calmados me tratan , como a alguien familiar y bien-querido en 

este hogar: pero no , no, no ahora no ; pero nunca me dirá quién soy. 
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Las secciones en rojo, que llamaremos “A”, están construidas sobre el mismo material 

motivíco, y son aquellas que hacen referencias directas a los recuerdos de la infancia, 

expresados de tal manera que pareciera que el autor estuviera viviéndolos realmente en el 

tiempo presente. Son básicamente narrativas y remiten a acciones determinadas, como por 

ejemplo, el momento de ser llevado dentro de la casa  para dormir, o el ruido de las langostas 

que “encanta mis tímpanos”. La música es de carácter tranquilo y apacible, incluso podríamos 

decir que tiene cierto matiz de atemporalidad, como si  quisiera expresarse que en el recuerdo 

el tiempo no transcurre. 

  

La sección transcrita en azul, que llamaremos “B”, tiene un carácter descriptivo y trata 

de un evento muy particular: el paso del tranvía.  Ya el recuerdo deja de ser una atmósfera y 

pasa a tener una representación definida. Por tal razón, la música cambia de carácter y  

adquiere el rol de describir con mayor precisión el paso de ese visitante extranjero, de la gran 

ciudad. Los motivos temáticos evocan los elementos presentes en el texto; ilustrativas 

onomatopeyas como los pizzicati glissando presentes en las cuerdas -efecto bastante inusual-, 

que representan las chispas eléctricas de la antena del tranvía.  

  

La sección en verde, que llamaremos “C”, representa un recuerdo mucho más íntimo y 

una visión mucho más profunda de la infancia, pues no está relacionada con los elementos 

externos, sino con los sentimientos experimentados en esta etapa de la vida. En esta sección de 

la obra poética  se habla del entorno familiar, y se pide a Dios que mantenga a su familia 

segura de todo mal, siendo éste uno de los momentos de mayor intensidad, donde la línea 

melódica es sostenida de manera más firme por la orquesta. Durante toda esta sección, 

aparecen temas y motivos melódicos que ya fueron planteados incluso desde la introducción. 

La música es nuevamente tranquila pero con una sensación de profundidad que no 

encontramos en las otras secciones.  

  

Debemos agregar a estas secciones una Introducción de cinco compases, y una Coda de 

diez, ambas orquestales y construidas sobre elementos presentes en  diferentes secciones de la 

obra. Ej. 1a compases 1-2, Introducción: 
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 Ej. 1b, compases 202-206, sección C: 

 

 
 

 Se puede observar que el material melódico es el mismo y que los valores rítmicos, 

aunque aumentados, se corresponden. 

 

 Ej. 2a, compases 261-263, Coda: 
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 Se observa que esta entidad sonora ya ha sido presentada en la parte final de la sección 

B. En esta oportunidad se presenta respetando los mismo valores rítmicos. Ej. 2b, compases 

103-105: 

 
Desde el punto de vista motívico encontramos también una división precisa de las 

secciones, respondiendo a las partes A, B, y C descritas anteriormente. 

 

2.1 Sección A 

 

Esta sección está precedida de una Introducción de cinco compases, construida con un 

material que aparecerá nuevamente en la parte final y climática de la sección C.  

 

El tempo es Adagio ma non troppo, y presenta un ritenuto al final del quinto compás, 

que nos plantea el primer problema a resolver. La relación de velocidades entre la 

Introducción y la sección A es: la negra con puntillo del compás 6 , un poco más lenta que la 

corchea, que es la unidad de tiempo anterior; es decir:  

e»§§  se convierte en qk»  ∞•     
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por lo tanto este ritenuto propuesto por el compositor  en el último tiempo del compás 5, 

podría ser ejecutado alargando sólo un poco las dos últimas corcheas del mismo, obteniéndose 

de esta manera una medida bien aproximada del tempo siguiente.  

 

2.1.a Análisis motívico 

 

Esta sección está construida sobre un motivo de acompañamiento orquestal, que sirve 

de apoyo para la melodía, a veces cantada, a veces instrumental. Ej.3:  

 
 

Este acompañamiento representa el vaivén de las mecedoras que se expresa en el texto 

poético. Un vaivén incesante, que se expresa también en el tipo de armonía sin modo definido.

  

La melodía está compuesta básicamente a partir de dos células:  

  



  13

 

• Serie de notas repetidas que resuelven de forma descendente. 

Compás 7. Ej. 4 

 
• Tres notas ascendentes que, además de darle el carácter modal a la melodía por 

evadir el uso de la nota sensible,  son usadas como célula para hacer imitaciones. 

a) Compás 8. Ej. 5 

 
b) Compases 25-28. Ej. 6 
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Un elemento importante que pudimos encontrar en esta sección (A) y en sus distintas 

repeticiones fue que las variaciones de la melodía responden a las necesidades de adaptarla a 

los diferentes momentos del texto. El propio Barber dijo en una entrevista dada en 1971 a 

propósito de su manera de componer:  

 

"[When] I'm writing music for words, then I immerse myself in those words, and I let the 

music flow out of them. I just go on doing, as they say, my thing. I believe this takes a 

certain courage"2. (McDermott, 2004) 

 

Armónicamente, nos encontramos con un elemento particular que da a la sección A un 

carácter que definiríamos como modal: el tema se presenta de tal manera que no podemos 

definir un centro tonal. La armonía fluctúa entre Fa# menor y su relativa mayor, La, pero en 

ninguno de los casos Barber utiliza la sensible para aproximarse al primer grado de la escala. 

En el caso de La mayor, el Sol# aparece como retardo de la tónica sobre el acorde tónico, pero 

no como parte del acorde dominante. Para el caso de Fa# menor no encontramos el uso de Mi# 

como sensible. Este constante vaivén entre La mayor y Fa# menor no permite establecer 

centros tonales, como tampoco permite la determinación de un modo en particular, pero sí es 

un elemento que ayuda a sugerir el movimiento de las mecedoras que aparece en el texto. 

 

Esta ambivalencia va más allá de lo descriptivo, pues le permite asumir la incidencia 

del jazz y del blues, de tendencia modal, en su formación cultural y, a la vez, demarcarse de la 

escritura europea, lo que contribuye a poner de manifiesto su identidad personal. 

 

Esta unidad, La-Fa#, se transpone un tono más arriba, Si mayor-Sol# menor, a partir 

del compás 20 y luego nuevamente en el 32, para hacer la transición a la sección B.  Las dos 

siguientes apariciones de A serán en La-Fa#. 

 

 

                                                 
2 “ [Cuando] estoy escribiendo música para palabras, entonces me sumerjo en el texto y dejo que la música fluya 
de él, yo sólo sigo haciendo, como se diría,  lo que me corresponde. Creo que esto exige cierto valor”. 
(Traducción nuestra) 
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2.1.b Orquestación de la voz y balance 

 

En esta primera exposición de A, tanto la melodía como la armonía están al servicio de 

la creación de la atmósfera.  

 

La voz no está duplicada por ningún instrumento. Más pertinente es decir que se trata 

de una línea melódica que tiene un acompañamiento orquestal. Más aún, es tratada por 

momentos como un instrumento más de la orquesta. Eventualmente la encontramos apoyada 

por algún instrumento, durante una frase, o previo a la entrada de la voz, dejando sonar la nota 

con un poco de anterioridad. Compás 20. Ej. 7 

 
 

En el ejemplo, la nota de la melodía, en el segundo compás, es tocada previamente por 

las violas. 

 

A pesar de que por momentos se produce una alta densidad sonora, por la cantidad de 

instrumentos utilizados para la orquestación, no consideramos que existan graves problemas 
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de balance, ya que en estos momentos la voz está en su registro medio-agudo o la frase vocal 

termina. No debemos olvidar que la orquesta necesaria para esta obra no es de grandes 

dimensiones: cuerdas,  triángulo, arpa y vientos solistas -tanto los metales como las maderas-.  

 

Si observamos el primer gráfico de densidades sonoras (Véase Apéndice C) lo primero 

que notamos es que en la sección A y sus reapariciones,  no se producen momentos extremos 

de densidad; no así en las secciones B y C, donde encontramos momentos altamente densos. 

Esta particularidad nos permite proponer un tratamiento para esta sección, estableciéndola 

como un elemento conector y que aporta unidad a la obra.  

 

Para la elaboración de estos gráficos diseñamos un sistema, en el que no sólo tomamos 

en cuenta al momento de decidir los niveles de densidad de cada compás, parámetros 

cuantitativos, por ejemplo la cantidad de instrumentos, sino que también evaluamos el tipo de 

articulación, la dinámica e incluso el tipo de frases melódicas. Creamos cinco niveles de 

densidad, donde uno es lo menos denso, cinco implica la presencia de toda la orquesta y cero 

no existe pues sería la ausencia de cualquier sonido. Este tipo de herramienta es de gran 

utilidad pues sirve para darnos una idea de las relaciones entre las apariciones de la voz y la 

densidad sonora a la que se ve enfrentada. 

 

En el gráfico 1, de densidad, si se traza una envolvente, observamos dos parábolas casi 

en espejo, lo que nos habla de cierta simetría y balance en el uso de las sonoridades, colocando 

además, el  punto pivote de las parábolas  aproximadamente en la mitad de la obra, (compases 

131-132). La primera parábola incluye la introducción, la sección A, su primera reaparición y 

la sección B. La segunda, abarca la sección C, la segunda reaparición de A y la coda. Viendo 

este primer gráfico podemos hacernos una idea general de balances orquestales y podemos 

confirmar nuestras apreciaciones sobre la ubicación de los posibles puntos climáticos. 

  

Un elemento interesante desde el punto de vista de la composición es el uso de las 

imitaciones, presentes en toda la sección,  y que en algunos casos  involucran a la voz. El 

narrador describe un pueblo con personas en lo porches, meciéndose y hablando gentilmente, 

podríamos ver estas imitaciones como el sonido constante de estas conversaciones, donde se 
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representan las diferentes voces con los diferentes instrumentos. Al momento de la ejecución 

debemos tratar estos pasajes imitativos como si fuese un trabajo de música de cámara, 

buscando que las articulaciones de las frases sean similares, sino idénticas, para todos los 

instrumentos involucrados. 

 

Este tratamiento permite un apoyo a la melodía mas no por el uso obvio de la 

duplicación, que tiene en esta obra un papel más expresivo. 

  

Compases 12-14. Ej. 8 

 
 

El clímax de esta sección lo podemos situar entre los compases 24 y  25, no sólo por 

ser el momento más agudo para la voz, sino por la aparición por primera vez en la obra de la 

séptima menor sobre el acorde de tónico en La mayor (Sol natural). Giro sorpresivo e 

inesperado que se resuelve con una serie de imitaciones con el motivo 2  de la melodía (Ej. 5), 

el mismo que utiliza para finalizar la sección A. Ej. 9 
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Un momento importante a tomar en cuenta al interpretar la obra es el compás 28, 

particularmente interesante, pues por primera y única vez en la obra aparece el modo mayor de 

Fa#, cambiando totalmente el carácter de la melodía que se canta en su forma original. Este 

cambio de modo aparece en un punto cadencial, justo después del clímax de la sección; se 

produce una cadencia modal, donde se sustituye la dominante por un acorde menor sobre el 

séptimo grado rebajado (Mi menor 7), que resuelve a la tónica en modo mayor. Este cambio al 

modo mayor de Fa# ocurre en un solo compás y representa en si mismo una variación 

importante en la sonoridad, sin embargo, la cadencia que lo precede no marca un cambio de 

sección ni en el texto ni en la música, por lo tanto proponemos hacer un ligero énfasis en el 

primer  tiempo del compás, respetando las dinámicas escritas en la partitura, para resaltar el 

color que produce la inclusión en el acorde del La#.  

 

La transición se hace en la armadura de clave de Si mayor-Sol# menor y la melodía 

principal aparece dividida entre el oboe y los violines, primeros y segundos;  hacia el final de 

la sección la sonoridad se va disolviendo por imitaciones del elemento 2 de la melodía. (ver 

Ej. 7) 

 

Barber no especifica ninguna forma de disminución del tempo. Sin embargo, en la 

partitura se observa que la presencia de los dosillos alargan los valores melódicos dando la 

sensación natural de un ritenuto. Por esta razón no consideramos apropiado reducir más aún el 

tempo. 
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En la exposición del tema, las notas sobre las que está construido, estructura sobre el 

cual reposa esta sección,  deben ser puestas en relieve sobre el fondo armónico; tanto en la voz 

como en la orquesta cuando el tema es ejecutado por ella.  

 

2.2 Sección B 

 

La sección B describe el paso del tranvía por el pueblo. Un elemento externo, un 

episodio específico. Este cambio de visión presente en el poema, presupone la realización de 

una serie de modificaciones en la escritura musical, que van desde el material temático, hasta 

el tratamiento de la orquestación, pasando por  las relaciones entre la orquesta y la solista. 

Lo primero que observamos es un cambio de velocidad que plantea un escenario 

completamente diferente al anterior: el Andante, poco mosso, se convierte en Allegro agitato. 

La textura se hace mucho más contrapuntística, incluso llegando a ser puntillista en algunos 

momentos; Compases 44-45. Ej. 10 
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No hay un centro tonal definido, sin embargo hacia el final de la sección, Barber 

elabora una candencia con el uso de un gran pedal que da la sensación de regreso al lenguaje 

tonal. Ej. 11 compases 90-104: 

 

 
  

Por el tipo de movimiento: Mi-Re-La, nos encontramos con una tendencia plagal en la 

cadencia. 

 

Esta sección verifica una transición perceptible en el estilo de Barber: la asimilación 

del lenguaje hacia la técnica de los doce sonidos que se produce por una acción directa sobre 

el vocabulario, por la relación que existe entre los motivos y frases musicales y su inserción en 

la forma. 

 

La dimensión extramusical afecta la sustancia misma de la música, su organización y 

su estructura. La intención descriptiva, sello de una época que, después de Beriloz y Liszt,  se 

complace en excitar la imaginación musical mediante imágenes, principalmente literarias, se 

evidencia en esta sección. La forma depende directamente del texto, constituye una ilustración 

directa. Ejemplo de esto, la única intervención del triángulo en toda la obra, en el compás 79, 

que anuncia lo que va a expresar la voz: “the faint stinging bell” (la campana débil y 

atormentadora)  

 

 2.2.a Análisis motívico

 

La entrada de la voz está precedida por una sección netamente orquestal de 

considerables dimensiones, si la comparamos con el resto de las partes de la obra, dieciocho 

compases, donde se presentan los cuatro elementos temáticos que se usarán durante toda la 

sección: 
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1.- Intervalo de séptima o novena descendente adornado por giro de tercera sobre la 

primera nota. En el compás 41, podemos observar como se origina este elemento: en las 

cuerdas verificamos el intervalo descendente, Ej. 11: 

 
en el piccolo y el oboe, el giro de tercera, Ej.12: 

 
como resultado obtenemos uno de los motivos más usados, Ej. 13: 

 
2.- Escalas ascendentes en semicorcheas. Están acompañadas por la misma escala 

ordenada de manera diferente, partiendo del cuarto grado de la escala hay una aproximación 

hacia el primero y su octava por movimientos en direcciones contrarias. Ej. 14 compás 47: 
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En los violines primeros se presenta una escala con las notas de La mayor, en cellos y 

violas las mismas notas pero, si elaboramos dos escalas, una con las notas superiores y otra 

con las inferiores encontramos: Re, Mi, Fa, Sol, La y Re, Do y Si. Esto sucede nuevamente en 

los compases 68-70 pero sobre una escala de Si mayor. Este elemento es utilizado incluso en 

la melodía de la voz ( compás 68). 

   

3.- Motivos cromáticos ascendentes. Estos funcionan como clusters3 desplegados que, 

además de contribuir a la descripción de los sonidos del tranvía mantienen a toda esta sección 

lejos de la tonalidad. Aparecen en grupos de semicorcheas y como veremos más adelante, en 

ciertos momentos sirve de apoyo a la voz. Ej. 15, compás 49: 

  
 

4.- El cuarto elemento temático lo encontramos por primera vez en los compases 54-

55, en la viola. Consiste en doce notas distribuidas en dos grupos de seis cada uno, idénticos 

en ritmo. Ej.16: 

    
También forma parte de la melodía cantada por la soprano. Ej. 17 compases 81-82: 

 
  

Cabe destacar que a pesar del carácter atonal de la música, Barber introduce cambios 

en la armadura de clave, que nos hacen pensar que dentro de este lenguaje, su pensamiento 

sigue estando arraigado en la tonalidad, como se entendía en el período romántico, 

“modulaciones” a tonalidades muy lejanas, como la primera de ellas, de Do a Si mayor, 

                                                 
3 Aglomerados cromáticos. 
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compases 65-66 , o del tipo mediante, donde encontramos una negación de las sensibles , de Si 

mayor a Sol mayor, compases 78-79,  o de Do mayor a La mayor, compases 98-99.  

 

2.2.b Orquestación de la voz y balance 

  

Una vez presentado por la orquesta  el cuarto elemento motívico, entra la voz en el 

compás 59. Esta sección plantea dificultades para la cantante por dos razones fundamentales:  

 

1) La falta de centros tonales, 

2) El carácter rítmico del acompañamiento. 

  

Sin embargo, es aquí donde Barber ofrece mayor cantidad de soporte melódico a la 

cantante. Unas veces con notas que sirven de apoyo, no sólo para las entradas, sino también 

durante las frases cantadas, y otras con melodías completas duplicadas por algún instrumento. 

En los compases 72 al 75 la voz, en piano y staccato, está siendo doblada por la trompeta, 

pianissimo y staccatissimo. Mientras el fagote, oboe y flauta  presentan en un ritmo más ágil la 

misma secuencia de intervalos de esta melodía. Este tipo de recursos, lejos de opacar a la voz, 

sirve de elemento para colorearla. Incluso cuando escuchamos las versiones grabadas, nos 

damos cuenta de que en algunos casos, por ejemplo los compases citados, o en el 81 y 82 

donde la voz está siendo duplicada por las violas, es difícil reconocer cual es el instrumento 

que duplica la línea melódica, pues mezcla perfectamente con la misma. Consideramos este 

recurso, no sólo de gran ayuda y apoyo, sino también de gran belleza a nivel estético, pues 

realza la melodía y contribuye a crear colores diferentes en la voz.   

 

El carácter legato de la melodía vocal contrasta con lo rítmico del acompañamiento, y 

es justamente este elemento el que ayuda a que la voz siempre esté presente; evitando 

problemas de balance.  

 

El clímax de la sección se produce por la contraposición de dos elementos que 

normalmente van de la mano: altura y dinámica. En el compás 98 aparece la nota más alta de 

la melodía, sin embargo la dinámica es pianissimo; lo que genera casi un anticlímax. Se da 
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paso de esta manera a una transición de once compases que desemboca en una primera re-

exposición de la sección A. La melodía esta siendo duplicada todo el tiempo. 

 

Como nos muestra el gráfico 2 de densidades sonoras, en el compás 99, la voz se 

enfrenta a una presencia orquestal importante. Sin embargo, revisando la partitura notamos 

que la voz canta un La, en pp, que viene como resolución de un Si b anterior. Esta nota aguda 

por más sutil que sea cantada, sólo por su altura siempre será distinguible y fácil de escuchar. 

Además  las cuerdas tienen pp en su dinámica, los vientos madera, tienen notas largas, finales 

de frase que naturalmente hacen un diminuendo, y los cornos tocan notas cortas en piano. 

 

El compás 102 reviste especial interés; podría considerarse como una transición hacia 

la transición. Es aquí donde se utiliza por última vez el elemento motívico característico de 

esta sección (Ej. 13), ampliándolo para, de una manera natural, construir el calmando 

expresado en la partitura.  Ej. 18 compás 102: 

 
Un aspecto importante de esta transición es que presenta el elemento con el que se 

construirá el final  de la obra: arpegios ascendentes de acordes de séptima que al ser tocados a 

diferentes distancias producen disonancias de segundas, mayores y menores. Ej. 19 compases 

103-105: 
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Durante los siguientes ocho compases (106-113) la melodía, ligada y expresiva, flota 

sin ataduras sobre este tipo de acompañamiento arpegiado. A pesar del uso de diferentes 

medidas de compás, esta sucesión de acordes evita que se sienta la presencia de un primer 

tiempo fuerte, creando una atmósfera de atemporalidad, que en el poema nos lleva 

nuevamente al nivel primario de recuerdos. No obstante, los cambios de compás se adecuan 

perfectamente a la acentuación natural del texto. 

 

2.3 Sección A’

  

 En el plano literario, esta sección retoma la idea del recuerdo en tiempo presente. 

Reaparece la imagen de las mecedoras, y con ella, el ritmo de la música vuelve al vaivén de 

los primeros compases. De igual forma ocurre con la armonía. El material temático es el 

mismo que en “A”. Sin embargo, a pesar de ser una re-exposición, su duración es menor y los 

elementos se suceden de manera más rápida. Sólo dura diez compases y abarca dos frases del 

poema. En vista de esta circunstancia, es necesario destacar la melodía desde su interior, para 

dar un perfil individual a los diversos segmentos que la componen. Así, no importa cuan corta 

sea, siempre se tendrá la sensación de haber vuelto al punto de partida, creando así las 

referencias necesarias para mantener la unidad en la interpretación. La línea melódica 

descendente, sobre el texto: “parents on porches” compás 115, podría desarrollarse en un 

crescendo progresivo hacia la primera sílaba de la palabra “porches”, y destacar el elemento 

ascendente sobre: “rock and rock”, de esta manera no sólo ponemos en evidencia la referencia 

poética a la sección A, sino que también realzamos uno de los elementos característicos de la 

sección y lo ponemos en función de reafirmar uno de los sujetos que dan unidad a la obra.  

 

 En el compás 124 comienza la transición hacia la sección C, que como dijimos 

anteriormente, representa un recuerdo mucho más íntimo y una visión mucho más profunda de 

la infancia. El pasaje corresponde únicamente a la sección de las cuerdas sin contrabajos y 

consta de cuatro compases. Está construido sobre un motivo de cuatro corcheas que, 

melódicamente, se mueven a distancias de medio tono, tono entero y tercera menor, dando la 

sensación de un cluster separado en el tiempo. Se crea de esta manera una atmósfera 

tonalmente inestable, cargada de tensiones armónicas, que representa el aspecto onírico y 
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atemporal del recuerdo. Un ritardando en los dos últimos tiempos del compás 127 prepara el 

comienzo de la sección C. Consideramos que el diminuendo escrito es suficiente para realizar 

el cambio; retardar el tiempo en exceso podría debilitar la fluidez del discurso, sobre todo en 

estos pasajes de transición. 

  

 

 

 

 

2.4 Sección C 

 

 El autor re-vive su infancia en tiempo presente, deja de ser un observador externo para 

convertirse en un protagonista más. Deja de ver la imagen para empezar a formar parte de ella.  

Esta nueva perspectiva en el texto genera una atmósfera también nueva en la música.  

  

 2.4.a Análisis motívico 

 

 Se presenta un elemento modal nuevo: arpegios descendentes de cuartas o quintas en la 

línea del bajo. Utiliza las notas correspondientes a un círculo de quintas, Re-Sol-Do-Fa-Si b-

Mi-La-Re, haciendo énfasis en las cuatro primeras. Dependiendo del orden y de la nota inicial 

hacen que la secuencia cambie. Ej. 20 compases 131-133: 

 
Incluso se perciben como cambios de modos, Fa mayor y Re menor, aún cuando el 

único elemento que cambia es el bajo. Estas cuatro notas acompañan a un quinto sujeto: la 

melodía. Si leemos el texto con detenimiento, la escena está protagonizada por cuatro 

personajes ( madre, padre, tío y tía ) y el autor. Podríamos suponer, como elemento de ayuda 

para la interpretación, que estas cuatro notas representan a los cuatro personajes y que la 

melodía es el autor que descansa, confía, crece y se desarrolla teniéndolas como pilares 

fundamentales. Una manera de evidenciar este sentimiento de confianza es destacar el 
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elemento melódico-armónico en cada instrumento que aparezca, de esta forma se crea una 

base sólida que sustenta la melodía.  

  

 En cuanto a la línea melódica, está construida sobre una célula de tres sonidos, que se 

ejecuta sobre los dos tetracordos de la tonalidad de Fa mayor. Ej. 21a, compases 137-138: 

 
 

Ej. 21b, compases140-141: 

 
 

 Este último siempre aparece sobre el modo de Re menor, escuchándose el Do y el Mi 

como fuertes tensiones, que al resolverse, dan la sensación de regreso a un lugar seguro. Una 

vez más, reafirmando la idea de seguridad que dan los padres y el hogar, presente en el texto. 

 

    En el compás 156, se verifica un nuevo cambio de armadura de clave, La b mayor o 

su relativa Fa menor. La melodía mantiene los mismos elementos temáticos. En este punto el 

texto habla del titilar de las estrellas: “The stars are wide and alive”  y como elemento 

descriptivo, encontramos que en la flauta, clarinete y arpa, aparecen apoyaturas a distancia de 

octavas que, gráfica y auditivamente, describen con bastante precisión este fenómeno de la 

noche. Un aspecto interesante, por su falta de lógica, es que a partir del compás 171 la sección 

regresa a su tonalidad original, pero no hay cambios en la armadura de clave. El autor recurre 

al uso de alteraciones para mantenerse en Fa-Re, teniendo una armadura de clave de La b.  

 

 El compositor marca una diferencia importante entre el padre y la madre. Recurriendo 

a algunos principios de la retórica donde las jerarquías se describen asociando notas más 

agudas a los personajes más importantes y más graves a los que lo son menos. Notamos que en 
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las dos ocasiones que se nombran, la madre siempre está por encima del padre. Ej 22a, 

compases 178-182: 

 

 

Ej 22b, compases 204-210: 

 
 

 El più agitato del compás 183, marca el cambio de atmósfera presente en el texto. La 

música se hace misteriosa y tensa para expresar la pena por estar en esta tierra: “...y quién dirá 

alguna vez el dolor de estar en esta tierra, acostados, en edredones, en la hierba, en una noche 

de verano, entre los sonidos de la noche.”  El clímax de la frase se encuentra sobre la palabra 

“dolor” y se va disolviendo en los compases siguientes mientras la voz describe ese momento, 

en esa noche de verano. La línea melódica es duplicada por un corno una octava más abajo, 

dándole profundidad y creando una sonoridad menos incisiva. De esta manera Barber logra 

balancear lo agudo de la tesitura en la voz y al mismo tiempo genera un ambiente de seguridad 

para la cantante. En este caso proponemos destacar la línea del corno poniéndolo casi al  

mismo nivel de la voz. 

 

 El siguiente meno mosso, compás 202, implica un nuevo cambio de armadura de clave, 

y de atmósfera, tanto en el texto como en la música. El autor pide a Dios que cuide y bendiga a 

sus familiares en los momentos de problemas y en el tránsito de la muerte.  La música toma 

nuevamente un carácter modal, por momentos pentatónico, que, si bien no es constante, es 

reiterado mediante el uso del arpegio: Sol, La, Do, Re, Fa; en la melodía y en el 

acompañamiento.  
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El material motívico de esta sección no es nuevo, ya apareció en la introducción, 

compases 1 al 5. El tema, se encuentra esta vez cantado y el contra-tema como un 

acompañamiento de la orquesta. Por esta razón nos aventuramos a pensar que para el 

compositor esta sería una de las secciones más importantes, sino el clímax de la obra, puesto 

que la anuncia desde el mismo comienzo. 

 

 A partir del compás 218, y hasta el 230, encontramos una transición instrumental con 

material expuesto durante todo esta sección, incluyendo el material de la introducción, en Fa# 

menor preparando la última reiteración de la sección A. 

  

2.4.b Orquestación de la voz y balance

 

 La melodía es orquestada casi todo el tiempo. Constatamos en esta sección más que en 

ninguna otra cómo Barber duplica la melodía con la intención de reforzarla, pero también para 

colorearla a través de la mezcla con los timbres de los diferentes instrumentos. Sólo como un 

ejemplo de ello, si revisamos los compases 204-217, podremos notar  diferentes formas de 

duplicar la melodía, primero por la flauta (204-210) y la trompeta, luego por la viola (211-

213), nuevamente por la flauta (214-215), el corno II (primera nota del 216) y finalmente 

violín I y flauta (217).  

 

 Si revisamos el gráfico de densidades sonoras, notamos que en el compás 193 de esta 

sección existe un posible punto de dificultad para el balance. Sin embargo recurrimos a la 

partitura y observamos que la voz está en una tesitura aguda con dinámica forte, y duplicada 

por la flauta y el clarinete, también con dinámica forte. Las cuerdas tienen un diminuendo 

bastante brusco y los cornos están en piano. Por consiguiente, podemos concluir que no 

encontraremos problemas en lograr que la voz se escuche, a pesar del gran número de 

instrumentos que estén sonando en ese momento. 

  

 En el resto de los puntos que están sobre la línea de densidad 4 y esto aplica para toda 

la obra, verificamos las mismas condiciones que en el caso descrito anteriormente. Es decir, 
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que el número de instrumentos está compensado por las dinámicas y por la tesitura de la voz 

cantada, disminuyendo y minimizando los problemas de balance. 

2.5 Sección A’’ 

 

 Los últimos 32 compases están divididos en dos partes: una re-exposición de la sección 

A, y una Coda. El retorno musical al primer tema coincide con un regreso a la cama, a la 

calma de la noche. Barber nos sorprende en el compás 244, al introducir un acorde de Re# 

menor en un discurso que se desarrolla en Fa# menor; una relación de mediante, que colorea y 

subraya la palabra “home”, centro de todo el poema.  

 

 Encontramos luego un nuevo y último momento climático. El compositor elabora un 

crescendo  que soporta la idea reiterada de que ninguno de los familiares, ni ahora ni nunca, 

podrá resolver el enigma que le preocupa: saber quien es. En este episodio, en el que el autor 

siente la soledad de su búsqueda, la melodía está sola, sin ningún instrumento que la duplique. 

El crescendo  se construye por la suma de secciones instrumentales y aumento de las 

dinámicas. Inmediatamente después, en un pianíssimo y acompañada sólo por pocos 

instrumentos, la voz canta lo que consideramos el punto central del texto poético, que plantea 

la necesidad de responder esa pregunta de carácter  universal y que está en las mentes de 

quienes se preocupan por descifrar los motivos y las razones de sus propias existencias. 

 

 Para terminar, nueve compases instrumentales construidos con motivos temáticos de la 

sección A y el elemento arpegiado presentado al final de la sección B. 
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CAPÍTULO 3 
 

Tomando en consideración la complejidad del trabajo de investigación realizado no 

pueden dejar de mencionarse ciertas limitaciones, tales como: a) el no ser analistas del 

discurso nos dificultó la posibilidad de elaborar un análisis más profundo del texto, sin 

embargo, conseguimos percibir los elementos esenciales para establecer y evidenciar las 

relaciones entre el texto poético y la música; b) las restricciones del tiempo no permitieron un 

estudio a fondo de la música norteamericana del siglo XX con el fin de comprender a 

profundidad el contexto histórico en el cual fue escrita esta obra. No obstante y a pesar de 

esto, consideramos haber alcanzado el objetivo principal que nos planteamos. 

 

 Existe una relación muy estrecha entre el poema y la música en “Knoxville: summer of 

1915”, la misma sobrepasa la sola trascripción de imágenes específicas de un lenguaje a otro, 

para ser capaz  de crear atmósferas que definen estados de ánimo y niveles de recuerdos. Por 

esta razón, es necesario comprender el poema en todas las dimensiones posibles y conseguir 

sus equivalentes musicales. La interpretación se verá enriquecida en la medida en que estas 

relaciones sean puestas en relieve. En el caso que nos compete, no sólo debemos resaltar los 

elementos meramente descriptivos, como por ejemplo las chispas del tranvía, o la campana, 

sino que debemos destacar aquellos elementos que diferencian los momentos psicológicos y 

emocionales del narrador del texto: colores y texturas orquestales, tipos de cadencias y 

dinámicas, entre otros. 

 

Desde un punto de vista formal, y considerando las preferencias del compositor por las 

formas tradicionales, podemos concluir que ”Knoxville: summer of 1915” es una versión libre 

de la forma Rondó, donde el estribillo está representado por la sección A y los episodios 

corresponden a las secciones B y C, resultando una forma de cinco partes: A-B-A-C-A, con 

Introducción y Coda. Si bien las recapitulaciones de A no son idénticas, están construidas 

sobre el mismo material. El texto poético es la fuente de irrigación de la música, y generador 
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de la forma. Sin embargo el elemento que origina la unidad no se manifiesta por una 

repetición textual sino más bien por la reiteración de emociones encontradas en un nivel más 

profundo de comprensión del texto. Barber no se limita a evidenciar las relaciones afectivas 

entre el texto y la música, sino que engloba además todos los mecanismos del poema, desde la 

sonoridad pura y el significado mismo de las palabras hasta las atmósferas derivadas de las  

relaciones entre ellas.  

 

El canto supone un traslado de las sonoridades del poema sobre unos intervalos y una 

rítmica que se apartan esencialmente de los intervalos y de la rítmica del discurso poético, aun 

cuando, por ejemplo se ubiquen en la obra los acentos y las inflexiones de la voz de manera tal 

que se acerquen lo más posible a la palabra hablada. Cantar no implica necesariamente 

aumentar el poder de la palabra sino trasmutarlo. El compositor descubre las sonoridades 

propias del poema y logra trasladarlas a la música, resolviendo empíricamente problemas 

como la duración de un sonido o las diferentes tesituras, sin embargo como directores nos 

vemos en la necesidad de revertir de cierta manera el proceso para llegar a una lectura lo más 

aproximada posible a la hecha por el compositor y así, por una parte acercarnos a su visión del 

texto, y por otra poder resolver algunas de las dificultades propias de la interpretación, como 

el balance y la relación con el instrumento acompañante y la inteligibilidad del texto.  

 

 Es por esta razón que consideramos que el análisis de una obra fundamentalmente 

vocal, como la que nos concierne, debe partir de una lectura profunda del texto. Es necesario 

que se comprenda el contenido literario de la obra, de esta manera tendremos la información 

suficiente para entender el desarrollo musical de la misma. Aunque la música no puede 

pretender la semántica del poema hablado, pues posee una propia fundada en elementos 

originales, el sentido trasmitido podría seguir un camino paralelo. Así, sin querer entrar en la 

cuestión más que debatida sobre el predominio de la música sobre el texto, o del texto sobre la 

música podemos decir en este caso que los momentos y atmósferas descritos en el poema 

encuentran paralelos sonoros en las texturas, armonías y melodías presentadas en la música, 

claro está, tomando en cuenta que las convenciones sonoras que se encargan de traducir el 

lenguaje hablado, pertenecen a un sistema de referencias con una simbología que nos es 
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familiar y que nos permite percibir y diferenciar los distintos momentos, incluso psicológicos 

y emocionales presentes en el texto. 

 

 La estructura del poema y sus relaciones formales son el material básico de la 

estructura musical correspondiente, aun cuando la música tome un papel protagonista, el 

poema continúa rigiendo los fenómenos sonoros por las prolongaciones de su forma. 

 

En una obra extensa como ésta, en la cual se presentan numerosos cambios de tempi, 

hay que poner especial atención a la relación entre un tempo y el siguiente. De esta manera se 

evitará desnaturalizar el ritmo del discurso. Así mismo, existe la necesidad de mantener la 

continuidad en los pasajes de transición, responsables en la mayoría de los casos de preparar el 

tempo siguiente. El reto interpretativo supone, entre otras cosas,  la organización rítmica  de 

diversos aspectos con un sentido de la medida del tiempo y el espacio. Esto se refiere a la 

capacidad que debe tener el director para aprehender las relaciones que guardan las pequeñas 

unidades de tiempo con las unidades temporales mayores, los grandes rasgos estructurales y 

las agrupaciones de frases.  

 

Barber propone metrónomos exactos. Sin embargo, consideramos que el valor de una 

interpretación reposa en las decisiones que el ejecutante toma, basadas en las guías que 

encuentra en las partituras, en el análisis que hace de las mismas y en su experiencia previa. 

Pablo Casals expresaba uno de los principios fundamentales de su actividad musical, al decir: 

“El arte de la interpretación consiste en no tocar (solamente) lo que está escrito” (1980), 

(p.81). Con esto quería expresar la necesidad por parte del intérprete de buscar en las 

partituras, y a través del análisis, todo aquello que la grafía musical no puede expresar y que 

sin embargo, la música si puede y debe hacer. Allí radica, según nuestra forma de abordar la 

interpretación musical, la dimensión re-creadora y co-creadora del intérprete. La marca 

metronómica no pasa de ser  una guía. Siendo la música -exceptuando las grabaciones- un arte 

que nace, se desarrolla y muere en un período de tiempo puntual y determinado, y que 

depende de factores externos como son el lugar del concierto y el estado anímico y 

psicológico de el o los intérpretes, entre otros, sería absurdo pensar que estas referencias  
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resultasen iguales e invariables en todas las ejecuciones. Por eso, consideramos que las 

relaciones entre los diferentes tempi, son más importantes que las marcas metronómicas en sí. 

 

La importancia de la escogencia de un tempo adecuado y de una elaboración lógica de 

sus variaciones durante la obra, permite la percepción simultánea de cada una de las 

dimensiones de la misma. Por consiguiente es primordial la elección del tempo inicial que 

determinará los tempi subsiguientes.  

 

El análisis musical permite tener un punto de vista personal sobre la obra y su 

compositor, que sin duda se reflejará en la interpretación que se haga de la misma. Un creador 

está guiado a veces consciente, a veces inconscientemente por una idea matriz importante, en 

el análisis, los directores tenemos una herramienta para descubrir y potenciar esta directriz. 

Sin embargo, y a pesar de haber demostrado las ventajas de la realización de un análisis con 

fines interpretativos, también comprobamos que la importancia y trascendencia de una obra 

radica en la riqueza emotiva que trasmite, más que en la profundidad y complejidad de sus 

contenidos. Con esta herramienta logramos entender los procesos de composición utilizados, 

así como las relaciones internas entre los elementos involucrados, para elaborar una 

interpretación lógica y fundamentada, pese a esto no es posible aprehender con el análisis la 

esencia misma de la obra, que es en definitiva la fuente última de su belleza estética y 

responsable de su trascendencia y permanencia en el tiempo.  
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Apéndice A 

TEXTO POÉTICO 

 

Knoxville: Summer of 1915. James Agee 
We are talking now of summer evenings in Knoxville Tennessee in the time that I lived there so 

successfully disguised to myself as a child.  

...It has become that time of evening when people sit on their porches, rocking gently and 

talking gently and watching the street and the standing up into their sphere of possession of the 

trees, of birds' hung havens, hangars. People go by; things go by. A horse, drawing a buggy, 

breaking his hollow iron music on the asphalt: a loud auto: a quiet auto: people in pairs, not in 

a hurry, scuffling, switching their weight of aestival body, talking casually, the taste hovering 

over them in vanilla, strawberry, pasteboard, and starched milk, the image upon them of lovers 

and horsemen, squaring with clowns in hueless amber. A streetcar raising its iron moan; 

stopping; belling and starting, stertorous; rousing and raising again its iron increasing moan 

and swimming its gold windows and straw seats on past and past and past, the bleak spark 

crackling and cursing above it like a small malignant spirit set to dog its tracks; the iron whine 

rises on rising speed; still risen, faints; halts; the faint stinging bell; rises again, still fainter; 

fainting, lifting, lifts, faints foregone: forgotten. Now is the night one blue dew.  

Now is the night one blue dew, my father has drained, he has coiled the hose.  

Low in the length of lawns, a frailing of fire who breathes...  

Parents on porches: rock and rock. From damp strings morning glories hang 

their ancient faces.  

The dry and exalted noise of the locusts from all the air at once enchants my 

eardrums.  

On the rough wet grass of the back yard my father and mother have spread quilts. We all lie 

there, my mother, my father, my uncle, my aunt, and I too am lying there... They are not 

talking much, and the talk is quiet, of nothing in particular, of nothing at all in particular, of 

nothing at all. The stars are wide and alive, they seem each like a smile of great sweetness, and 

they are very near. All my people are larger bodies than mine,... with voices gentle and 
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meaningless like the voices of sleeping birds. One is an artist, he is living at home. One is a 

musician, she is living at home. One is my mother who is good to me. One is my father who is 

good to me. By some chance, here they are, all on this earth; and who shall ever tell the sorrow 

of being on this earth, lying, on quilts, on the grass, in the summer evening, among the sounds 

of the night. May God bless my people, my uncle, my aunt, my mother, my good father, oh, 

remember them kindly in their time of trouble; and in the hour of their taking away.  

After a little I am taken in and put to be. Sleep, soft smiling, draws me unto her: and 

those receive me, who quietly treat me, as one familiar and well-beloved in that home: but will 

not, no ,will not, not now, not ever; but will not ever tell me who I am.  
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Apéndice B 

TRADUCCIÓN DEL TEXTO4

 

Knoxville: Summer of 1915. James Agee 
Ahora estamos hablando de tardes del verano en Knoxville Tennessee en el tiempo en que viví 

allí disfrazado tan exitosamente  como niño.  

...ha llegado  ese momento de la tarde en que la gente se sienta en sus pórticos, oscilando 

suavemente y hablando suavemente y mirando la calle y la situación para arriba en su esfera 

de la posesión de los árboles, de pájaros colgados del cielo, hangares. La gente pasa ; las cosas 

pasan. Un caballo, tirando un cochecillo, rompiendo su música de hierro hueco   en el asfalto: 

un automóvil ruidoso: un automóvil silencioso: gente parejas, sin prisa, arrastrando, 

cambiando a su peso de cuerpo estivales, hablando ocasionalmente, el sabor de vainilla, fresa, 

cartón y leche almidonada cerniéndose sobre ellos, de la imagen sobre ellos de amantes y de 

jinetes, cuadriculados con payasos en ámbares descoloridos. Un  tranvía elevando su quejido 

de metal, parándose, sonando su campana y arrancando, estertóreo, despertando y elevando 

nuevamente su quejido aumentado y nadando sus ventanas doradas y sus sillas de paja en el 

pasado, la desolada chispa estallando y maldiciendo sobre él como un espíritu maligno deja 

sus huellas sobre un perro, el lloriqueo del hierro se eleva sobre la creciente velocidad; todavía 

creciendo, débilmente, se detiene, la débil campana repica, crece de nuevo, todavía más débil, 

debilitándose, levantándose, se levanta, se debilita inevitablemente, olvidado. Ahora está el 

rocío azul  de la noche. 

Ahora está el rocío azul de la noche , mi padre ha drenado, él ha arrollado la 

manguera.  

Abajo en la distancia de céspedes, la debilidad de un fuego que respira... 

Padres en pórticos: meciéndose y meciéndose. Sus caras antiguas cuelgan de 

húmedas cuerdas de mañanas gloriosas.  

El seco y exaltado  ruido de las langostas de todo el aire a la vez encanta mis 

tímpanos.  

                                                 
4 Traducción nuestra. 
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En la hierba mojada y alta del patio trasero mi padre y madre han extendido edredones. Todos 

acostados allí, mi madre, mi padre, mi tío, mi tía, y yo también tendido allí... No están 

hablando mucho, y la charla es reservada, de nada en especial, realmente de nada en especial, 

de nada. Las estrellas son grandes y vivas, cada una  parece como una sonrisa de gran dulzor, 

y parecen estar  muy cerca. Todos tienen cuerpos más grande que el mío... con voces suaves y 

sin sentido como las de pájaros durmientes. Uno es artista, y vive en mi casa. Uno es músico, 

y vive en mi casa. Una es mi madre que me es buena. Uno es mi padre que me es bueno. Por 

alguna casualidad, aquí están, todos en esta tierra; y quién dirá alguna vez el dolor de estar en 

esta tierra, acostados, en edredones, en la hierba, en una noche de verano, entre los sonidos de 

la noche. Que Dios bendiga  a mi gente, mi tío, mi tía, mi madre, mi buen padre, oh, que los 

recuerde amablemente en sus momentos  de apuro; y en la hora de sus partidas.  

Luego de un rato me llevan adentro y me acuestan. Sueño, sonrisa suave, me lleva 

hacia ella: y aquellos me reciben, los que calmados me tratan , como a alguien familiar y bien-

querido en este hogar: pero no , no, no ahora no ; pero nunca me dirá quién soy. 
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Apéndice C 

GRÁFICO 1 
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Apéndice D 

GRÁFICO 2 
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Apéndice E 

PARTITURA 
 

 Se respetó la enumeración original de la partitura. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  
































































































	Tesis corregida.pdf
	CAPÍTULO 1
	CAPÍTULO 2
	CAPÍTULO 3
	REFERENCIAS BIBLIOGRÁFICAS
	Apéndice A
	TEXTO POÉTICO




	Knoxville: Summer of 1915. James Agee
	Apéndice B
	TRADUCCIÓN DEL TEXTO

	Knoxville: Summer of 1915. James Agee
	Apéndice C
	GRÁFICO 1
	Apéndice D
	GRÁFICO 2



	Apéndice E
	PARTITURA






