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Posiblemente fue Joseph Haydn, de quien este afio se con-
memora el segundo centenario de su fallecimiento, el pri-
mer compositor moderno de la historia de la musica. Una
afirmacién que puede entenderse tanto por ser el primer
autor universalmente aclamado en vida con una intensidad
desconocida hasta ese momento, como por su fundamental
contribucion a la gestacion de dos de los géneros instrumen-
tales que desde entonces han sido angulares en la historia de
la musica: el cuarteto de cuerda y la sinfonia. La fama de la
musica de Haydn alcanz6 los confines del mundo occiden-
tal, invadiendo salas, teatros e iglesias de toda Europa desde
Londres hasta Napoles y desde Cadiz hasta San Petersburgo,
hasta alcanzar ciudades norteamericanas como Nueva York
o Filadelfia y colonias hispanas como Santiago de Chile o
Ciudad de México.

Este ciclo analiza la influencia, a veces casi opresora, que la
musica de Haydn llegd a ejercer en algunos compositores
contemporaneos. La propuesta de una escucha comparada
de sus obras con la de autores activos en Austria y Espafia,
tales como Clementi, Mozart, Beethoven, Maximo Lopez y
Baguer, permitira explorar los distintos mecanismos que
moldearon los procesos de influencia y recepcién. Asi, la es-
tancia de Muzio Clementi en Viena a comienzos de la década
de 1780 dejaria su impronta en algunas de sus sonatas, pese a
que no esta documentado un contacto personal con Haydn.
En cambio, es suficientemente conocida la estrecha amistad
que éste entabl6é con Mozart, transformada en respeto reci-
proco como ejemplifican en toda su dimensién los Cuartetos
Op. 33 de Haydn y los Cuartetos “Haydn” de Mozart. Como
ha explicado el critico literario Harold Bloom, la potente in-
fluencia que proyectaron determinados creadores llego a ser
de tal calibre que algunos de sus colegas no pudieron evitar
sentirse en ocasiones angustiados sin poder escapar de ella en
un primer momento. Este parece haber sido el caso del joven
Beethoven. Pese a la imagen de compositor revolucionario e
innovador acufiada en torno a su figura, las obras creadas du-
rante el breve periodo de formacién con Haydn a comienzos



de la década de 1790 emplean recursos tipicamente haydnia-
nos, como las modulaciones a tonalidades remotas o la reuti-
lizacion ciclica de material en una misma obra.

La musica de Haydn también se dejo sentir en Espafia con
una fuerza inusitada, quiza punto de partida para su poste-
rior difusion en las colonias americanas. Pocos ejemplos mas
contundentes que la multitud de copias conservadas en ar-
chivos espafioles de Las Siete Palabras de Nuestro Sefior en la
Cruz, una obra creada a peticion de una cofradia gaditana que
en determinadas instituciones hispanas siguid interpretan-
dose hasta nada menos que comienzos del siglo xx. En este
contexto, era inevitable que algunos de los rasgos estilisticos
de Haydn fueran imitados por compositores espafoles. Esta
circunstancia, aun poco conocida, es ilustrada en este ciclo
a través de las sonatas del organista de la Real Capilla, Félix
Maximo Loépez, ostensiblemente basadas en sinfonias de
Haydn, y las de Carlos Baguer, posiblemente el autor espafiol
mas claramente vienés en su estilo compositivo.



INTRODUCCION

No hay duda de que Joseph Haydn influyo en el curso de la
historia de la musica occidental como muy pocos composi-
tores anteriores o posteriores a él. Entre sus logros trascen-
dentales se encuentran la capacidad para escribir de un modo
que es a un tiempo extraordinariamente accesible y extraor-
dinariamente sofisticado, la concepcion de un tipo de musica
en la que el oyente se ve atrapado a la vez con inmediatez y
encanto, y la aparicion en sus composiciones de una nueva
sensacion de tiempo, dindmica y flexible. Haydn no fue el
genio natural en que ha pretendido convertirlo a menudo el
mito: fue un compositor con un nivel de autoconciencia sin
precedentes y esto ayuda quizas a explicar el humor, el in-
genio y la ironia que surcan sus obras. El caracter de la mua-
sica no necesita ser ligero o jugueton para que se den estos
atributos: aun sus momentos mads serios pueden llegar a ca-
racterizarse por la ironia y la ambivalencia. Podria decirse
también que fue Haydn quien acab¢ finalmente de una vez
por todas con esa gran tension existente en la vida musical
del siglo xvi1i1 entre lo viejo y lo nuevo, entre los antiguos y
los modernos. Aunque la modernidad e incluso el radicalismo
de Haydn no llegaron nunca a ponerse en duda, el supremo
manejo técnico de su material -la capacidad de crear musica
que era a un tiempo unificada e infinitamente diversa— acabo
por conquistar a los antiguos, que llevaban mucho tiempo la-
mentandose del cardcter ligero del lenguaje musical galante.
Para ellos, el estilo musical galante, en su reacciéon contra el
mas pesado estilo barroco, podia parecer consistir en una se-
rie de contrastes carentes de motivacion, desprovistos de una
sustancia musical seria. Al final, Haydn consiguié de algin
modo las dos cosas: ser ligero y variado al tiempo que concen-
trado y serio. Seria un error insinuar que cualquiera de estos
logros es un mérito exclusivo de Haydn, pero él fue sin duda
la figura mas destacada y el epicentro de esos cambios. Su
famay su popularidad acabaron por extenderse no sélo hasta
todos los rincones de Europa, sino incluso mas alla, hasta el
Nuevo Mundo. El alcance mismo de su popularidad carecia
por completo de precedentes.



En estos sentidos generales, dificilmente cabe poner en duda
la profundidad de la influencia de Haydn. Pero si nos mo-
vemos de las generalidades del cambio estilistico a las par-
ticularidades de la influencia, a los casos de compositores y
obras concretas que podrian mostrar la huella de Haydn, la
situacion puede ser mas dificil de evaluar. Hubo un tiempo
en el que la influencia se concebia de manera muy sencilla.
Se consideraba un proceso esencialmente benigno, en el que
los contemporaneos y sucesores musicales aprendian positi-
vamente del ejemplo de un gran hombre reconocido, incor-
porando diversos elementos de su estilo para conseguir que
sus obras fueran mas profundas, mas ricas, mas interesantes.
Sin embargo, en las generaciones recientes, inspiradas por
la obra del critico literario Harold Bloom, el concepto de in-
fluencia ha solido revestirse de tintes mas sombrios. Ahora
el modo en que un artista creativo se enfrenta al legado de
un contemporaneo o predecesor ilustre podria llegar a resul-
tar angustioso: de ahi la resonante frase “la angustia de la in-
fluencia” (o “la ansiedad de la influencia”, en la mas reciente
y literal traduccion del titulo del libro de Bloom al espafol).
Se ve al artista tanto enfrentandose a la gran figura como sim-
plemente absorbiendo lecciones, del mismo modo en que lo
hace el alumno del maestro.

Esta angustia puede surgir de una sensacion de sentirse
abrumado por el precursor, por lo que la voz individual ha
de luchar para definirse de modo independiente. Necesita
aclararse el “espacio discursivo” y el énfasis critico se pone
ahora no tanto en la asimilacién positiva como en la “mala in-
terpretacion”. Esto puede significar tomar algin atributo de
la obra del maestro y retorcerlo para servir a los propios fines
artisticos, como si se malinterpretara el elemento original; o
puede comportar una suerte de escucha selectiva en la que
sOlo se reconocen o se hace un esfuerzo para comprender de-
terminados aspectos de los logros del maestro. Este proceso
puede producirse en el marco de un corpus creativo global,
o puede implicar una referencia especifica, modelando una
obra o movimiento sobre una obra o movimiento del precur-



sor. En cualquier caso, la naturaleza parcial de la respuesta a
la obra del maestro permite que una figura mds joven sienta
que esta creandose algo que es diferente, nuevo, sobre lo que
estd ejerciéndose el control artistico.

La particularidad sensual de la musica como una forma artis-
tica —el hecho de que consista en melodias, texturas y ritmos
que pueden grabarse de forma indeleble en nuestros cere-
bros- ha favorecido un énfasis en la particularidad cuando
se aborda el tema de la influencia. En el caso de la musica de
finales del siglo xvii1 y principios del x1x, esto ha adoptado
formas especialmente concentradas. La primacia del conoci-
do como estilo clasico vienés en textos de historia de la musi-
ca, y de tres figuras dentro de esa “escuela” ~-Haydn, Mozart
y Beethoven- ha promovido la vision de un club exclusivo de
compositores de élite que respondian s6lo entre ellos mismos
en lo referente al origen de la inspiracion para sus obras. Esto
ha dado lugar a visiones muy reduccionistas de la influen-
cia, descrita en cierta ocasiéon como el equivalente de “obras
maestras dandose la mano”, como que la obra x de Beethoven
se refiere mas o menos directamente a la obra y de Mozart o
Haydn.

Existen ciertamente algunas bases historicas para este tipo
de suposiciones sobre los procesos creativos de estas tres
grandes figuras vienesas -se conocieron todos ellos entre siy
apreciaban claramente sus respectivas composiciones, a pe-
sar de que Mozart y Haydn apenas pudieron verse afectados
por la musica del joven Beethoven-, pero no resultan realis-
tas cuando se consideran como una explicacion total de las
influencias externas vividas por estos compositores. Estas in-
fluencias pueden variar, por ejemplo, en funcién del género.
Como se ha sefialado en ocasiones, el tipo de aproximacién
de Beethoven al piano, no sélo desde el punto de vista técnico
sino también retorico, parece deber mas a Muzio Clementi de
lo que lo hace a Mozart o Haydn. Si es posible, por otro lado,
que Beethoven tenga contraida una deuda relativamente ma-
yor con los nombres tradicionales en el caso de sus cuartetos
de cuerda.



El tipo de deuda que pudo tener contraida Mozart con Haydn
se ha medido de muchas maneras, pero en el caso de sus cuar-
tetos de cuerda contamos con la “prueba” de influencia evi-
dente que supone el hecho de que dedicara sus seis Cuartetos
de cuerda Op. 10 a Haydn. Sin embargo, no es necesario que
nos tomemos demasiado en serio la efusividad de la dedicato-
ria de Mozart a Haydn. El énfasis en el esfuerzo aparejado ala
produccidn de las obras y la sugerencia de que éstas podrian
no estar al nivel de los altos niveles del dedicatario (“Son [...]
el fruto de un largo y laborioso esfuerzo”, “te suplico, sin em-
bargo, que seas indulgente con aquellas faltas que puedan ha-
ber escapado a la observacion parcial de un padre”) son ambos
ingredientes habituales de la retdrica de la dedicatoria. Aqui
cabe contar con que surja la angustia sobre cualesquiera “de-
fectos” de las obras. Por otro lado, algunos comentaristas han
senalado que Mozart parece mostrarse menos relajado en el
modo en que acomete la composicion de estos cuartetos de
como lo hace en otros géneros como el concierto: parece estar
esforzandose mas por integrar las texturas y por utilizar me-
nos cantidades de material para mantener el argumento mu-
sical, caracteristicas ambas del modo de componer de Haydn.
De modo que, quizd, si que estamos, en fin de cuentas, ante
una cierta angustia de la influencia, en el sentido moderno.

Mozart, de hecho, no fue ni con mucho el unico compositor
de la época que le dedico una serie de obras a Haydn. Lo hi-
cieron mas de cuarenta compositores, fundamentalmente en
los &mbitos del cuarteto de cuerda o de la sonata para piano.
No menos de dieciséis compositores dedicaron cuartetos a
Haydn. Fueron, en orden cronolégico, Ignaz Pleyel, Mozart,
Adalbert Gyrowetz, Otto von Kospoth, Franz Grill, Joseph
Eybler, Hyacinthe Jadin, Peter Hinsel, Johann Brandl,
Bernard Romberg, Johann Wikmanson, Johann Mederitsch-
Gallus, Andreas Romberg, Edmund von Weber, Felice Radicati
y Angelo Benincori. Aunque este tipo de dedicatorias dan fe
indudablemente de la estatura de Haydn como compositor,
no necesitan tomarse como indicadoras de influencia, al me-
nos en el sentido mas especifico desde el punto de vista téc-
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nico. Se trataba, al fin y al cabo, de una astuta maniobra para
asociarse con Haydn, especialmente en cuanto que composi-
tor en ciernes, y muchas de las dedicatorias a Haydn fueron
hechas por compositores que se encontraban en los prime-
ros estadios de su carrera. Es posible que estemos demasiado
dispuestos a asumir que una dedicatoria habia de comportar
algan tipo de referencia explicita a maneras haydnianas de
escribir y pensar sobre musica. Asimismo, aunque Boccherini
si que rindié un homenaje explicito a Haydn, en forma de una
carta enviada en 1781 al compositor por medio del editor vie-
nés Artaria (“Soy uno de los seguidores y admiradores mas
apasionados de vuestro genio, y de vuestras composiciones
musicales”), no estan claras las formas en que podria haber
encontrado reflejo esta admiracion en sus propias composi-
ciones. Boccherini parece tener un modo de escribir y pensar
sobre musica que es muy personal y que muestra muy pocos
rasgos haydnianos.

Si esto apunta a que los compositores a finales del siglo xvi11
estaban menos preocupados por la dindmica de la influencia
de lo que podriamos imaginar que lo estuvieron, que la época
de los grandes egos artisticos no habia llegado aun, deberia-
mos detenernos a reflexionar. Es cierto que, en la tltima par-
te de su carrera, a Haydn le gustaba promocionarse como un
creador original, y la originalidad estaba convirtiéndose en
una parte cada vez mas destacada del discurso critico sobre la
naturaleza de la creatividad, sobre qué cualidades resultaban
indispensables para hacer realidad el gran arte. El concepto
afin de genio estaba también en auge, y en los estudios de su
musica a Haydn se le tildaba una y otra vez tanto de original
como de genio (y la carta de Boccherini nos proporciona un
ejemplo de una referencia de este tipo). Cuando su bidgrafo
Griesinger sugiri6 al final de la vida de Haydn que era posible
que Sammartini hubiera sido una figura influyente en los co-
mienzos de la carrera del compositor de Rohrau, la respues-
ta del compositor fue una negativa indignada. Por otro lado,
Haydn si se mostraba dispuesto a reconocer la importancia
que tuvo Carl Philipp Emanuel Bach para su musica, pero
el grado en el que Haydn se vio directamente influido por el



“Bach de Hamburgo” ha sido desde hace mucho tiempo un
tema muy controvertido, y esta lejos de haberse resuelto. Se
trat6 incluso de un asunto discutido en vida de ambos com-
positores y la critica de una sonata de Haydn publicada por
un periddico sugirié que uno de sus movimientos representa-
ba una parodia de las maneras de Bach. Haydn traté por todos
los medios de distanciarse de este tipo de interpretacion, al
tiempo que reafirmaba su respeto por Bach.

Lo cierto es que puede resultar dificil localizar movimientos
e incluso pasajes en Haydn en los que puedan encontrarse
ecos de la musica de Bach. Esto nos recuerda que la influen-
cia puede ser también menos tangible; no necesita reflejarse
en detalles concretos del material musical, por ejemplo en
modos de abordar la armonia o en tipos de construccion te-
matica. La influencia puede tener que ver con aspectos que
son mas dificiles de detectar: el modo en que se conciben o
planifican estructuras musicales a gran escala, el modo en
que se abordan el curso y la inercia de una pieza, o sencilla-
mente una actitud hacia el potencial expresivo del sonido. O
puede implicar un intento de recrear un tipo concreto o un
momento concreto en la obra de un compositor anterior, pero
sin ninguna sensacion de referirse directamente a un pasaje
determinado. Parece ser que Beethoven pasé gran parte de
su carrera intentando emular el momento de La Creacién de
Haydn en que la oscuridad se ve desterrada por la luz, en la
“Representacion del Caos” inicial. El paso de un sombrio o
amenazador Do menor a un luminoso o triunfal Do mayor
puede rastrearse en obras que comparten este mismo esque-
ma tonal: evidentemente viene a la memoria el plan a gran es-
cala de la Sinfonia niim. 5 en Do menor de Beethoven, pero hay
ejemplos menos famosos, como la ultima Sonata para piano
del compositor, la Op. 111, en la que un inestable primer mo-
vimiento en Do menor da paso a un Adagio final sostenido,
contemplativo, en el mas puro Do mayor. Pero los vestigios
de “y se hizo la luz” pueden encontrarse de un modo menos
directo, como sucede en la mas amplia tendencia hacia los fi-
nales celebratorios o en el énfasis en momentos de “ruptura”
que aplastan un estado expresivo anterior.

11
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Lo que es cierto es que los relatos tradicionales sobre la in-
fluencia y los modelos han prestado una atencién excesiva
a las conexiones tematicas. Un juego musicoldgico habitual
ha consistido en hacer listas de temas con una conformacién
similar del compositor x y el compositor y, generalmente los
temas iniciales de primeros movimientos, y utilizar los pare-
cidos como una prueba de influencia, o al menos como prue-
ba de que uno de los compositores debe de haber conocido
la obra del otro. Pero se trata de una maniobra problematica,
dado que el lenguaje de la musica culta de finales del siglo
XVIII seguia siendo aun en gran medida un lenguaje com-
partido. De hecho, a pesar de la importancia creciente de la
“originalidad” como un criterio para juzgar el arte, es posible
que los compositores pusieran un mayor énfasis en hablar
un lenguaje comun de lo que resultaba evidente en la musica
del Barroco. Sin embargo, lo que es sorprendente es que no
es tanto el material a pequefia escala el que es notoriamente
compartido como su organizacion a mayor escala, los modos
en que se combinan las unidades musicales para formar mo-
delos inteligibles de mayores dimensiones. Robert Gjerdingen
ha codificado recientemente estos modelos en un estudio so-
bre el empleo del “esquema” musical en el siglo xvii1. Un co-
nocimiento exhaustivo del funcionamiento de estos modelos
y el grado en el que fueron compartidos socava enormemente
el estatus de un gran numero de conexiones tematicas que se
supone que muestran la influencia de un compositor en otro.

Un buen ejemplo de esto es el esquema que Gjerdingen ca-
lifica de la “Quiescenza”, que incluye una progresion de la
voz mas aguda con una sensible de la escala bemolizada por
encima de un pedal de ténica, donde la sensible bemolizada
sugiere un alejamiento de la tonalidad de la tonica hacia una
region de la subdominante antes de que la sensible sea resta-
blecida posteriormente en la forma que le corresponde, tras
hacerle ascender un semitono. Una celebrada caracteristica
del primer movimiento de la Sinfonia “Heroica” de Beethoven
es el Re bemol que se oye en el tema inicial de los violonche-
los, que tiene grandes consecuencias para el comportamiento



posterior del movimiento. A menudo se escribe de él como un
rasgo de genio original, a pesar de que el modelo subyacente
del que el Re bemol constituye una parte habia sido utilizado
por centenares de compositores anteriores en miles de obras.
Otra famosa obra en Mi bemol mayor que utiliza el mismo
Re bemol al principio como parte del mas amplio modelo
de “Quiescenza” es la ultima sonata para teclado de Haydn,
Hob. XVI:52. Las posibilidades de que Beethoven estuviera
refiriéndose a, e incluso “malinterpretando”, esta pieza en
concreto de Haydn, que debia conocer con certeza, son re-
motas. Nos enfrentamos, en cambio, a una influencia de un
orden muy diferente: rasgos que forman parte sencillamente
de la herencia de un compositor. Esto nos recuerda que cual-
quier estudio de la influencia de Haydn, y del grado en que
actué como modelo o inspiracion para sus colegas composi-
tores, debe contrarrestarse con una consideracién de aque-
llos elementos que sugieren modelos mucho mas amplios
de intercambio artistico, que quedan mas alla del alcance de
cualquier compositor en concreto, no importa cuan grande
fuera su relevancia.
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PRIMER CONCIERTO

Miércoles, 25 de noviembre de 2009. 19,30 horas

I

Joseph Haydn (1732-1809)
Cuarteto en Mi bemol mayor Op. 33 num. 2, Hob. ITI: 38
“La broma”

Allegro moderato cantabile

Scherzo

Largo sostenuto

Presto

Cuarteto en Do mayor Op. 33 num. 3, Hob. I11: 39 “El pdjaro”
Allegro moderato
Scherzo Allegretto
Adagio, ma non troppo
Rondo. Presto



II

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Cuarteto en Sol mayor K. 387

Allegro vivace assai

Menuetto. Allegro

Andante cantabile

Molto allegro
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CUARTETO CASALS
Vera Martinez Mehner, violin
Abel Tomas Realp, violin
Jonathan Brown, viola
Arnau Tomas Realp, violonchelo
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;Ha habido alguna otra musica tan sistematicamente des-
enfadada como la Op. 33 de Haydn que haya sido ensalzada
como tan relevante desde el punto de vista histérico? La im-
portancia seminal de esta coleccion de 1781, no solo para el
cuarteto de cuerda, sino para el conocido como estilo clésico,
ha sido virtualmente un articulo de fe para varias generacio-
nes de autores. Esto parece verse reforzado por la famosa car-
ta del compositor al fisonomista Johann Lavater en Zurich,
en la que hablé de “un modo enteramente nuevo” de escribir
cuartetos de cuerda, asi como de la decision de prescindir
del acostumbrado minueto en favor de movimientos titula-
dos scherzo. Esta serie de cuartetos, sin embargo, hace gala
de su sencillez, de la ligereza popular de sus maneras. Esta
sencillez coexiste con un humor que va de lo burlesco a lo
satirico. Al mismo tiempo, la Op. 33 es famosa por su integra-
cién de diferentes ramales en la textura, logrados sobre todo
mediante la técnica de difuminar la distincion entre melodia
y acompafiamiento. Esto resultaba evidente en la practica en
los anteriores grupos de cuartetos de Haydn escritos a finales
deladécadade 1760 y comienzos de la de 1770, pero sobresale
ahora mds debido a la sencillez de los medios utilizados. Es
la combinacion de una técnica ingeniosa con unas maneras
a menudo ingenuas lo que parece haber atrapado la imagina-
cion de los contemporaneos de Haydn, y la Op. 33 fue clara-
mente una protagonista esencial en la explosion de cuartetos
publicados en la década de 1780, tanto de obras originales
como arreglos.

El primer movimiento del Op. 33 niim. 2 ofrece un excelente
ejemplo de integracion textural. El tema inicial presenta un
estilo uniforme y popular, con su melodia franca y su acom-
pafiamiento “um-pa-pa”, si bien estos elementos se ven so-
metidos a todo tipo de manipulaciones texturales en el curso
del movimiento. El tono coloquial de gran parte del material
de la Op. 33 no se oye en ningun lugar mas vividamente que
en el segundo trio del scherzo, que incluye un gran numero
de deslizantes portamenti para el primer violin. Estos sugie-
ren un aire rustico y de gran relajacion.



El movimiento lento “Largo e sostenuto” ofrece un excelente
ejemplo de uno de los principales puntos fuertes de Haydn
como compositor de cuartetos. Nadie mas de su época se
sirve tan profusamente de subgrupos dentro del conjunto,
y estos subgrupos ayudan a lograr que la textura sea menos
potencialmente mecanica y, por tanto, mas socialmente viva.
Pueden despertar una sensacion de intercambio imprevisi-
ble, o de alianzas formadas rapidamente y deshechas con la
misma rapidez, de una relativa informalidad de la interaccién
social. La mayoria de los compositores de esta época parecen
haberse sentido mas embelesados por la asociacion del medio
con lamagica “armonia plena a cuatro voces” y son infrecuen-
tes pasajes tan prolongados en los que no participan los cua-
tro instrumentistas, y tampoco es habitual que éstos se utili-
cen como un medio para generar un argumento, como es aqui
muy claramente el caso. En el movimiento de Haydn, la trama
textural consiste en pasar de una presentacion del tema a dtio
a cargo de viola y violonchelo a un duo parcialmente acom-
pafiado (los dos violines, acompaiiados por el violonchelo) y a
un diio completamente acompafado o, en la practica, un trio
(violin II y viola, acompafiados por el violin I), 0 a una pre-
sentacion cuartetistica del tema. Posteriormente se oye una
nueva presentacion confiada a los cuatro instrumentistas en
un climax marcado forte, aunque éste acaba fundiéndose con
una breve coda. Asi, el movimiento presenta un crescendo
textural muy claro. Sin embargo, este plan se ve recubierto
de numerosas complicaciones relacionadas con el compor-
tamiento de los instrumentistas como grupo. La primera vez
que los cuatro instrumentistas tocan juntos constituye un
momento enormemente perturbador, con agresivos y rotun-
dos acordes en un nuevo ritmo y una tonalidad inesperada.

El finale de esta obra es el movimiento mas famoso de la Op.
33.Lo que no se pone siempre de manifiesto en los numerosos
estudios de su “broma” conclusiva es el caracter revoluciona-
rio de este movimiento. En su manera de abordar la conclu-
sidn, este “Presto” condensa algunas de las innovaciones mas
historicamente significativas de la musica culta de finales del
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siglo xvir1. Simboliza una nueva comprension y tratamiento
del tiempo musical y simboliza también una nueva aproxi-
macion al oyente. Estamos ante musica que parece demandar
una participacion activa de su audiencia. Al interferir con la
mas bésica de las expectativas —que una pieza llegard a una
conclusion indicada de un modo audible-, Haydn reta al
oyente a reaccionar. No podemos oir simplemente esta mu-
sica como quien oye llover; cobramos conciencia de nosotros
mismos como oyentes. Al mismo tiempo, una manipulacién
tan palmaria de los acontecimientos musicales sitia en pri-
mer plano a la persona compositiva. En manos de Haydn, el
acto mismo de la composicion se ha convertido en algo reves-
tido de un grado de autoconciencia sin precedentes.

El comienzo del Op. 33 nim. 3 muestra como funciona exac-
tamente el mismo proceso, sdlo que ahora es el hecho del
arranque, y no la conclusion, el que se somete a la atencién
del oyente. El segundo violin y la viola empiezan con una
serie de notas repetidas que deberian ser una tipica figura-
cion de acompafiamiento, s6lo que no oimos ninguna me-
lodia a la que puedan acompaiiar. Cuando, posteriormente,
hace su entrada el primer violin, su “melodia” resulta ser una
version muy ampliada de la misma serie de notas repetidas,
complicando aun mas nuestra percepcion de las prioridades
texturales. Esto ejemplifica como se desdibujan los papeles
melddico y de acompafiamiento, un aspecto por el que la Op.
33 ha pasado a ser tan famosa. Lo que resulta mas llamativo
de esto, sin embargo, es que Haydn no sigue explotando el
potencial para la integraciéon mediante la utilizacion de es-
tas notas repetidas como telon de fondo, como un auténtico
acompafiamiento. Increiblemente, aparecen sélo al tiempo
que el material inicial; esto significa que deben entenderse
como que son tan tematicas como la linea del primer violin
que emerge por encima de ellas. Esto es cierto al menos hasta
la coda, cuando las notas repetidas pueden oirse por fin como
verdaderamente subordinadas.

No hay un scherzo menos scherzante que el movimiento que
escuchamos a continuacion, que es apacible, esta en un re-



gistro grave y presenta una textura sistematicamente plena.
Tiene un caracter poético reflexivo que se ve roto abrupta-
mente por la seccidon central para los dos violines en solitario.
Esto ofrece una sencillez rustica enormemente estilizada, con
una delgada textura aguda que se contrapone precisamen-
te a lo que oimos en el “Scherzo”. Un aspecto notable de la
seccion central es que no aparece designada explicitamente
como “Trio”, una ausencia que se mantiene sistematicamente
alo largo de todos los movimientos equivalentes de la Op. 33.

Tras un rico movimiento lento, mucho mas directo emocio-
nalmente que el del Op. 33 nam. 2, Haydn presenta otro fi-
nale que resulta de un tono casi insolentemente familiar. La
sensacion de exuberancia fisica es realmente abrumadora, lo
que hace que la inesperadamente tranquila conclusién resul-
te mucho mas eficaz.

El grado de autoconciencia técnica de Haydn se quedo graba-
do ciertamente en todos los futuros compositores de cuarte-
tos, entre los que Mozart constituyd un famoso ejemplo. Sus
seis Cuartetos Op. 10 estaban, de hecho, dedicados a Haydn
y la dedicatoria se explayaba en el trabajo tan denodado que
habia supuesto componerlos. Esto puede oirse en todo mo-
mento en la coleccion, por lo que esas maneras desenvueltas
que asociamos con Mozart suelen encontrarse ausentes. Asi,
en 1787 Dittersdorf escribio a los editores Artaria ofreciendo
la venta de su propia coleccion de seis cuartetos, y dando a
entender que se venderian mucho mejor que los de Mozart
gracias a su estilo mas accesible: “debido a su abrumador y
constante artificio”, los cuartetos de Mozart eran “no del gus-
to de todo el mundo”. Los autdgrafos confirman que Mozart
era un “angustioso” seguidor de Haydn, ya que muestran unas
dosis excepcionales de revision. De hecho, en cuanto que gru-
po estan lejos del ligero tono popular de la Op. 33 de Haydn.
Pueden compararse mas provechosamente, en muchos senti-
dos, con la mucho mas densa y “seria” coleccion Op. 20, que
Haydn complet6 en 1772.
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A pesar de todo esto, el primer movimiento del Cuarteto en
Sol mayor, K. 387 (1782), ofrece multitud de toques mas lige-
ros en medio de su aire predominante de sofisticacion dis-
cursiva. Es el minueto posterior el que realmente despliega
un “constante artificio”. Su tema estd marcado por alternan-
cias desconcertantes del nivel dindmico, entre piano y forte
en notas sucesivas. Cuando esta linea se toca posteriormente
en imitacidn entre las voces, esto se traduce en el descon-
cierto de que las alternancias dindmicas se contraponen en
las dos voces: mientras una toca suavemente, la otra lo hace
fuerte, y en la parte siguiente la relacion dinamica se invierte.
Mozart parece estar adoptando aqui las excéntricas técnicas
de Haydn, pero con un tono de voz mucho mas serio. El trio,
con su cambio al modo menor y su énfasis en la instrumenta-
cion al unisono, ofrece un necesario respiro con respecto a la
intensidad del minueto.

La verdadera mistica del cuarteto de cuerda, de la que iria
revistiéndose el medio alo largo del siglo x1x, procede de mo-
vimientos como el “Andante cantabile” posterior. La libertad
de textura y los valores ritmicos sugieren una intimidad de
expresion que una plantilla mas amplia no podria lograr facil-
mente, una espontaneidad que no seria posible en el ambito
mucho mas publico de, por ejemplo, la sinfonia. La primera
melodia reconociblemente estructurada no llega hasta el tri-
gésimo compas del movimiento. La sensacion de que el modo
expresivo es mas afin a un tipo de habla realzada que a la
cancion recuerda, de hecho, a Haydn, por lo que éste podria
ser otro modo en el que Mozart esta intentando absorber la
musica de su famoso predecesor. En el caso del finale fugado,
no caben muchas dudas de que éste es justamente el caso. Y
es con seguridad la Op. 20 de Haydn la que funciona eviden-
temente como modelo, ya que tres de los Cuartetos Op. 20
acababan con un movimiento fugado. La version de Mozart
integra en la practica un contrapunto estricto con los tipos
de texturas homofoénicas mas caracteristicas del estilo de la
moderna sonata y todo el movimiento estd imbuido en todo
momento de un espiritu comico.
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SEGUNDO CONCIERTO

Miércoles, 2 de diciembre de 2009. 19,30 horas

Joseph Haydn (1732-1809)
Las ultimas Siete Palabras de nuestro Salvador en la Cruz
Siete sonatas con una introduccién y un terremoto final
Introduccién. Maestoso e adagio
Sonata I. Largo. “Pater, Pater, dimitte illis quia nesciunt
quid faciut”
Sonata II. Grave e cantabile. “Hodie mecum eris in
Paradiso”
Sonata III. Grave. “Ecce Mulier Filius tuus”
Sonata IV. Largo. “Deus meus, Deus meus et quid
dereliquisti me”
Sonata V. Adagio. “Sitio”
Sonata VI. Lento. “Consumatum est”
Sonata VII. Largo. “In manus tuas Domine comendo
Spiritum meum”
I1 terremoto. Presto
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Carlos Baguer (1768-1808)
Sonata en Si bemol mayor
Larghetto
Allegro

Sonata en Re mayor
Andante
Allegro
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Félix Maximo Lopez (1742-1821)
Sonata n® 6 en Re mayor
Grave. Allegro vivo
Minuetto. Trio

Sonata n°® 12 en Do mayor
Grave. Allegro vivo
Andante
Tempo de minuetto. Trio
Final vivo

TONY MILLAN, fortepiano

Fortepiano de C. Maene segun original de Walther, c. 1790
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La Musica instrumentale sopra le 7 ultime parole del nostro
Redentore in croce, ossiano 7 sonate con un’ introduzione ed al
fine un terremoto de Haydn fue compuesta por un encargo de
luna cofradia de Cadiz para ser interpretada el Viernes Santo,
como una serie de meditaciones que habrian de intercalar-
se entre los sermones. La version orquestal original de 1785
se vio pronto seguida de arreglos para teclado y cuarteto de
cuerda, antes de que el propio Haydn la transformara en un
oratorio en 1795. Se vio animado a hacerlo asi después de oir
un arreglo vocal en Passau preparado por un Kapellmeister
local, Joseph Friebert. El texto de Friebert fue revisado por
el baréon Gottfried van Swieten, que pocos afios después iba
a colaborar con Haydn en los oratorios La Creacién y Las
Estaciones. Cuando los editores Breitkopf & Hirtel publica-
ron una nueva edicion de la obra original en 1801, pidieron
al compositor que escribiera un prefacio, y esto proporciona
un vivido retrato de las circunstancias de la interpretacion
original:

Hace unos quince afios me pidié un candénigo de Cadiz que com-
pusiera musica instrumental sobre las Siete Ultimas Palabras de
Nuestro Salvador en la Cruz. Era costumbre en la Catedral de
Cadiz producir un oratorio todos los afios durante la Cuaresma
y el efecto de la interpretacion se veia no poco resaltado por las
siguientes circunstancias. Los muros, ventanas y columnas de la
iglesia se cubrian con una tela negra y sélo una gran lampara col-
gando del centro del techo rompia la solemne oscuridad. A me-
diodia, las puertas se cerraban y empezaba la ceremonia. Tras un
breve servicio, el obispo subia al ptlpito, pronunciaba la primera
de las siete palabras (o frases) y a continuacién daba un sermén
sobre ella. Concluido éste, dejaba el pulpito y se arrodillaba de-
lante del altar. Ese espacio se cubria con musica. A continuacion
el obispo pronunciaba de modo similar la segunda palabra, lue-
go la tercera, y asi sucesivamente, con la orquesta empezando a
tocar tras la conclusion de cada sermdn. Mi composicion estaba
sujeta a estas condiciones, y no result6 una tarea facil componer
siete adagios que duraran diez minutos cada uno, y hacer seguir
uno de otro sin fatigar a los oyentes; de hecho, acabé resultando-
me imposible circunscribirme a los limites marcados.



El arreglo para cuarteto de cuerda es la forma en que es mas
familiar en la actualidad la obra de Haydn, que sigue escu-
chandose muy especialmente en torno ala Semana Santa. Con
frecuencia se realiza un intento de traducir las circunstancias
sacras originales de la obra en términos modernos equiva-
lentes, sustituyendo por ejemplo los sermones por lecturas
de textos poéticos o litargicos. Las multiples versiones de la
obra parecen haber alentado una multiplicidad de respuestas
creativas por parte de los intérpretes, y existen grabaciones
en las que cada movimiento instrumental se hace intercalar
de un responsorio gregoriano pertinente de los servicios para
Semana Santa (el Cuarteto Carmina) o en las que se reprodu-
cen en el libreto del disco cuadros inspirados por cada una de
las Palabras (Cuarteto Fitzwilliam). El arreglo para teclado
de Las Siete ultimas Palabras es claramente su ropaje menos
familiar. Lo cierto es que no fue Haydn quien realiz6 esta ver-
sion, pero si que se ocup6 de revisarla antes de su publica-
cién.

Lo que se deja sentir en todas las versiones instrumentales
es la austera sencillez de las texturas, tan apropiadas para el
tema que estd tratandose. Aunque histéricamente se utilizo
el contrapunto para poner musica a muchos textos religiosos,
en este caso resultaria inapropiado; dado el tema elemental,
el empleo de una escritura compleja a multiples voces podria
parecer un exceso de orgullo por parte del compositor. El én-
fasis se pone, en cambio, en una melodia conmovedora apo-
yada por acompafamientos sistematicamente moldea-dos, y
las texturas imitativas se mantienen sencillas y aprehensibles
de inmediato. La melodia se identifica con la voz -la voz del
Salvador- y esto qued6 mas explicito en el arreglo para cuar-
teto de cuerda: la parte de primer violin incluye el texto latino
directamente bajo las notas que “dicen” las palabras musical-
mente. Los acompafamientos también pueden entenderse
en ocasiones simbdlicamente; la escueta instrumentacion en
pizzicato al comienzo de la Sonata niim. 5 parece representar
la sequedad provocada por la sed del Salvador (“Sitio”). Las
siete sonatas en su conjunto combinan sugerencias de dolor
y sufrimiento con una sensacion de consuelo, y se invita al
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oyente a que experimente una y otra. Se encuentran enmar-
cadas por la mas dramatica “Introduzione”, un Adagio maes-
toso en Re menor, y el Terremoto final, un tumultuoso Presto
en Do menor.

Si Las Siete Ultimas Palabras disfrutaron de una amplia di-
fusiéon en Espafa, lo mismo podria predicarse también de
gran parte del resto de la musica instrumental de Haydn en
las formas mads convencionales, y lo cierto es que la presen-
cia de la musica de Haydn por todo el continente europeo (e
incluso mas alld, hasta muchos lugares del Nuevo Mundo) lo
convirtieron quizas en el primer compositor verdaderamente
internacional. En el caso de Félix Maximo Lopez (1742-1821),
podemos estar muy seguros de que conoci6é un buen nimero
de sinfonias de Haydn, ya que utiliza material de ellas en al-
gunas de sus sonatas para teclado. Lopez entro a formar parte
de la Capilla Real de Madrid como cuarto organista en 1775,
ascendiendo hasta el puesto de primer organista en 1805. Si
la imitacién es la forma mas sincera de halago -asi como la
manifestacion mas evidente de influencia-, entonces Lépez
constituye un ejemplo fascinante. Su utilizacion de los ma-
teriales sinfonicos de Haydn varia enormemente, desde la
cita mas o menos literal hasta el empleo de materiales tema-
ticos simplemente como un punto de partida para su propia
inspiracion. La Sonata en Re mayor (la namero 6 en la edi-
cion de Alberto Cobo de 2000) se basa en la Sinfonia nim.
73 de Haydn, escrita hacia 1781. Lopez no utiliza el finale al
que debe la Sinfonia su sobrenombre, “La Chasse” (un movi-
miento que funciona también como obertura de la 6pera La
fedelta premiata), ni incorpora tampoco el movimiento lento.
Sin embargo, este Andante se usa en otro momento, como el
primer movimiento de la Sonata nim. 8 en Sol mayor.

El primer movimiento de la Sonata nim. 6 muestra un método
caracteristico de Lopez: conserva los mojones formales pro-
porcionados por Haydn, en especial el material inicial, pero
también elementos tematicos asociados con funciones tran-
sicionales y conclusivas, pero se mueve libremente dentro de



esas limitaciones. Por ejempo, su version del movimiento len-
to “Grave” se concentra en un motivo que sélo se oye en el ul-
timo tercio de la version de Haydn. Del mismo modo, aunque
el posterior “Allegro vivo” es inicialmente una réplica fiel de
Haydn, Lopez empieza enseguida a seguir su propio camino.
Al hacerlo asi muestra que comprende el concepto textural
del movimiento de Haydn, consistente en la fusion de las fun-
ciones melédicay de acompafiamiento. Una dificultad poten-
cial del estilo galante de finales del siglo xv111 era una falta de
unidad textural. Al reaccionar contra la propension barroca
alaigualdad contrapuntistica de las voces al poner un mayor
énfasis en una sola linea melddica, el peligro era que los mate-
riales melddicos y del acompafiamiento quedaran demasiado
separados unos de otros, dando lugar a la monotonia textural
y a una falta de riqueza. El método de Haydn, tal y como que-
da ejemplificado en este movimiento, consiste en construir las
partes de lamelodiay del acompafamiento a partir del mismo
material. Asi, el motivo inicial de las notas repetidas que abre
el “Allegro” es imitado de inmediato por otra voz, pero cuan-
do esta segunda voz continta con la misma nota nos damos
cuenta de que se encuentra subordinada, al contrario que la
voz inicial, que hace seguir sus notas repetidas de un floreo
en notas mas rapidas. Sin embargo, dado que los dos ramales
estan construidos a partir de idéntico material, esto significa
que cualquier acompafiamiento de notas repetidas adquirira
automaticamente una integridad tematica. Esto supone a su
vez que cualquier serie de notas repetidas —aun si resulta ser
relativamente estdtica y, en consecuencia, se trata estricta-
mente de un acompafiamiento- “cobrara vida” y se oird como
parte del argumento del movimiento y no simplemente como
un telon de fondo. De hecho, Léopez lleva este proceso consi-
derablemente mas lejos que Haydn, no sélo por emplear de
forma mas sistematica el motivo de las notas repetidas, sino
también porque se elabora contrapuntisticamente con mas
frecuencia. Esta es una consecuencia habitual de la “angustia
de la influencia”, y se trata de la misma situacion que suele
encontrarse en el caso de Beethoven: los compositores reac-
cionan a la maestria evidente de Haydn en la manipulacion
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del material intentando hacerlo “aiin mejor”, creando textu-
ras que estan incluso mds saturadas motivicamente de lo que
lo estan normalmente las de Haydn. Lopez afiade incluso una
seccion de coda al final de su movimiento para que le permita
ofrecer nuevas permutaciones del motivo central.

Casi a modo de compensacion, la version del minueto y trio
de Haydn que llega a continuacion se sitia mucho mas cerca
de ser una transcripcién ortodoxa de la Sinfonia nim. 73. Aqui
los cambios realizados por Lépez tienden a simplificar mas
que a intensificar el material original. Los gestos enfaticos de
Haydn se ven suavizados por medio de la incorporacion de
figuras de enlace y sus sinuosas estructuras de frase se en-
cuentran en ocasiones alisadas. Resulta curioso, a la vista de
las complejas manipulaciones que caracterizan la version de
Loépez del anterior movimiento, que no conserve el uso que
hace Haydn del contrapunto invertible cuando reaparece el
tema del minueto. En vez del intercambio entre el bajo y las
lineas melddicas en este punto, la Sonata presenta una repe-
ticion tal cual. La seccion del trio es también bastante fiel al
original. El valor afadido por parte del compositor espafiol
viene de la mano de una expansion de la estructura. Asi, en
vez de una sencilla forma ternaria creada por la repeticion
del minueto después del trio, Lopez escribe dos variaciones
sobre el trio que han de tocarse entre ulteriores repeticiones
del minueto. Esto da lugar a una estructura mucho mas larga
en siete partes que ayuda a contrarrestar la extension del pri-
mer movimiento.

En la Sonata niim. 12, Lopez proporciona un equivalente de
los cuatro movimientos de la Sinfonia nim. 75 (ca. 1780) de
Haydn, transportando descendentemente la obra de Re ma-
yor a Do mayor. En el primer movimiento, Lopez tiende una
vez mas a suavizar y equilibrar el material original de Haydn.
Ello se debe en parte, por supuesto, a la naturaleza de la trans-
cripcion de la orquesta a un instrumento de teclado solista; los
nitidos contrastes de masa textural y color instrumental que
introduce Haydn no pueden encontrar un verdadero equiva-
lente en el nuevo medio. Una vez mas, Lopez demuestra que



conoce el espiritu técnico del lenguaje de Haydn al encontrar
sus propios modos de ajustarse a él. Cerca del final del movi-
miento introduce un silencio repentino muy haydniano y la
posterior version final del material inicial se encuentra sor-
prendentemente ampliada mas alld de su duracién original
para acabar con una version humoristicamente enfatica de su
previsible -y demorada- conclusion.

El “Andante” posterior conserva la estructura de temay varia-
ciones de Haydn, pero por lo demas Lopez imprime su propio
sello de autoria en el movimiento. Lo hace por medio de una
sutil asociacion libre del material original; oimos numerosos
ecos del movimiento de Haydn, pero mezclados de tal modo
que se rompe por completo su secuencia. Asi, la segunda mi-
tad del tema, por ejemplo, comienza con una version del ma-
terial a la que Haydn no lleg6 hasta su segunda variacion. Este
hermoso movimiento lento va seguido de una tendencia mas
simplificadora en la version de Lopez del minueto y trio. Los
ritmos han pasado a ser mas sencillos tras despojar el compo-
sitor a la musica de gran parte del sabor folclérico que ofrece
Haydn; el resultado es un producto mas “internacional”. Ain
mas notable es como Lopez alisa las impulsivas e irregulares
estructuras de frase de Haydn, por ejemplo repitiendo una
frase en aras del equilibro cuando Haydn la escribe una sola
vez. Esto recuerda a la recepcién que se produjo en el caso de
elementos similares contenidos en las sonatas de Domenico
Scarlatti, otro compositor muy dado a ingeniosas y descon-
certantes irregularidades de estilo. Cuando el compositor in-
glés Charles Avison arregld algunas de las sonatas de Scarlatti
para orquesta de cuerda, justifico su ordenacion de la estruc-
tura de frase sefialando que “en muchos lugares, los mejores
pasajes se encuentran muy ocultos con caprichosas variacio-
nes”, lo que queria decir que esos pasajes carecian de una re-
gularidad ritmica a mayor escala. En el finale de su Sonata,
Lopez presenta una vez mas material de Haydn con una apa-
riencia mas simétrica. Repite la frase individual de Haydn
para crear una construccion paralela. Mientras que los tres
movimientos anteriores de la Sonata son de dimensiones si-
milares a los de la Sinfonia niim. 75, el finale se encuentra, por
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comparacion, muy reducido; Lopez utiliza solo su version del
tema de Haydn, seguido de una brillante seccion de coda que
es en gran medida nueva.

El compositor catalan Carlos Baguer (1768-1808) ofrece un
caso de influencia mucho mas normal que Lépez. No hay
ecos especificos de obras de Haydn; por otro lado, si hay cier-
tamente una ambicién de lograr parte del equilibrio entre ex-
centricidad y control, entre complejidad y popularidad, que
consigue Haydn. Las dos sonatas incluidas en el programa
son obras en dos movimientos enlazados en las que una sec-
cion lenta va seguida de un allegro. El comienzo de la Sonata
en Si bemol mayor, marcado “Larghetto” (véase ilustracion
en p. 33), mezcla gestos solemnes con llamadas de trompa e
incluso se permite la inclusion de una cadencia antes de que
dé paso al “Allegro”. Este se basa en un tema flagrantemente
popular tratado de maneras muy sorprendentes: un verdade-
ro sello de la casa de Haydn. De entrada, el “Allegro” se man-
tiene casi demasiado tiempo en la ténica, pero esto es para
que el oyente se confie y experimente una falsa sensacién de
seguridad, ya que antes de que pueda confirmarse la esperada
tonalidad de la dominante, la musica se desvia bruscamen-
te hacia un increiblemente remoto Re bemol mayor. Se oye
otro signo de impronta haydniana en la conclusion de cada
seccion: la musica presenta demasiados gestos conclusivos,
demasiadas reiteraciones de la tonalidad, hasta tal punto que
cabe preguntarse si llegara a producirse en algin momento
la verdadera conclusion. Todo el movimiento, de hecho, esta
impregnado de un aire burlesco que el propio Haydn habria
comprendido.

Hay, por otro lado, aspectos del estilo que parecen muy aleja-
dos de la practica haydniana. Baguer favorece enormemente
la utilizacion de acordes que van repitiéndose en la mano iz-
quierda para acompanar lineas melddicas, creando una tex-
tura que parece muy scarlattiana. Otra caracteristica que pa-
rece recordar a ese compositor es lo que yo mismo he bauti-
zado como el “truco de las tres cartas”: la repeticiéon de una
frase a gran escala con sucesivas transposiciones ascenden-



tes. Se trata de un modo muy sencillo de aumentar la inercia
y la tension, y posiblemente debe algo al ejemplo de la musica
popular de la época. Sigue abierta, sin embargo, la pregunta
de si Baguer conocia algunas de las sonatas de Scarlatti. Una
caracteristica de este tipo se encuentra, en cualquier caso,
mas profusamente en la musica espafiola para teclado de la
época, por ejemplo en las maravillosas sonatas de Sebastian
de Albero (procedente, hay que reconocerlo, de la misma 6r-
bita madrilefia que el compositor italiano).

La seccion inicial lenta de la Sonata en Re mayor es mas con-
cisa que la de la obra en Si bemol mayor, aunque también
incluye un comienzo majestuoso en octavas seguido de una
réplica lirica. Por otro lado, el “Allegro” posterior es menos
concentrado que su compafiero en Si bemol mayor, ya que
ofrece una riqueza de material que resulta de un sabor mas
sistematicamente accesible. Apuntalando varios de los temas
encontramos una figura en octavas alternantes tocada por la
mano izquierda. Conocida como el “bajo sombrio”, suele su-
gerir un estilo popular o pastoril, como es el caso seguramen-
te en esta sonata.
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Manuscrito con el comienzo de la Sonata en Si bemol mayor de Carlos Baguer
(Biblioteca de la Universidad Auténoma de Barcelona, Ms. 1378), fuente que
conserva el mayor numero de obras para teclado de este compositor.
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TERCER CONCIERTO

Miércoles, 9 de diciembre de 2009. 19,30 horas

I

Joseph Haydn (1732-1809)
Sonata en Do menor Hob. XVI: 20
Moderato
Andante con moto
Finale. Allegro

Muzio Clementi (1752-1832)
Sonata en Sol menor Op. 7 nim. 3
Allegro con spirito
Cantabile e lento
Presto

Moderato, [Allegro moderato]
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Primeros compases del “Moderato” de la Sonata en Do menor Hob. XVI: 20,

de Joseph Haydn.
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Joseph Haydn

Sonata en Do mayor Hob. XVI: 50
Allegro
Adagio
Allegro molto

Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Sonata num. 3 en Do mayor Op. 2
Allegro com brio
Adagio
Scherzo. Allegro
Allegro assai
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Primeros compases del “Allegro con spirito” de la Sonata en Sol menor Op. 7
nam. 3, de Muzio Clementi.
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La gran Sonata en Do menor de Haydn ejemplifica una ten-
dencia en la musica de Haydn de finales de la década de 1760
y comienzos de la de 1770 hacia la expresion agitada, que se
caracteriza por el empleo de ritmos irregulares y por favore-
cer las tonalidades menores. Esta tendencia ha solido encua-
drarse bajo la etiqueta de “Sturm und Drang”, y asociarse con
la idea de que Haydn experimentd una “crisis” artistica en
torno a esta época. Aunque se sabe que el compositor sufrid
una grave enfermedad en este periodo, tanto la etiqueta como
la teoria de la “crisis” han caido en desuso. Caben pocas du-
das, sin embargo, de que esta Sonata en Do menor respira un
aire diferente de la mayoria de sus comparneras. De entrada,
el primer movimiento parece tomar forma de un modo lleno
de espontaneidad e inspiracion. Mezcla una profunda inten-
sidad lirica con subitos estallidos de accion, y en un momen-
to dado ralentiza su avance como si estuviera sopesando qué
hacer a continuacion. Sélo se alcanza un tipo de avance mas
uniforme con el material que cierra la primera seccién (ex-
posicion). Y es este material el que proporciona la base para
una seccion de desarrollo de una fuerza arrolladora, en la que
finalmente se consigue una inercia prolongada.

El movimiento lento se desenvuelve con una regularidad
mucho mayor, como si quisiera compensar la turbulencia
del “Allegro moderato”. Gran parte del mismo se encuentra
construida a partir del procedimiento barroco del “bajo ca-
minante”, una sucesion de ritmos uniformes de corchea en
gran medida por grados conjuntos. Pero lo que se despliega
por encima de este bajo tiene un aire de intimidad que pare-
ce estar muy lejos de los modelos expresivos barrocos. Los
ritmos sincopados pasan a dominar las lineas melddicas, re-
zagandose siempre con respecto al bajo uniforme y creando
un efecto de dulce indecision. Pero el regreso al comienzo es
sorprendentemente expansivo, hasta el punto de convertirse,
de hecho, en un gran climax. Esta reexposicion es mucho mas
que la repeticion de una rima: es un suceso dramatico.



El finale regresa a la turbulenta expresion en Do menor del
primer movimiento, pero con un efecto sistematicamente
mas brillante. De hecho, parece arrancar alli donde quedd
interrumpida la seccion central del primer movimiento, don-
de breves momentos de florecimiento lirico estdn rodeados
de vigorosos pasajes virtuosisticos. En el finale, estos pasa-
jes alientan una sensacién de avance inexorable. De hecho,
esto toma forma en la muy novedosa aproximacion que hace
Haydn a la reexposicion del material inicial. El comienzo de
la reaparicion es muy contenido y enseguida se ve engullido
por una oleada de brillantes pasajes virtuosisticos, caracteri-
zados por un obsesivo entrecruzamiento de la mano izquier-
da por encima de la derecha. Esto crea uno de los climax mas
poderosos y prolongados de toda la musica de Haydn y signi-
fica que el material inicial ha de ser reexpuesto una segunda
vez para equilibrar el argumento musical.

Aunque Haydn parece haber completado la Sonata en Do me-
nor en 1771, no se publicé hasta 1780. Quiza Haydn pensé que
esta obra apasionada y rebelde era simplemente demasiado
personal para su consumo publico inmediato; y quizds en
1780 se sintid lo bastante seguro de su reputacion como para
no preocuparse de ningun comentario critico negativo. En
cualquier caso, podemos estar seguros de que Clementi la co-
nocia, ya que su Sonata en Sol menor, op. 7 num. 3, parte de una
coleccion publicada en Viena en 1782, parece haber tomado
algunos de sus materiales como punto de partida. Asi, el tema
inicial del primer movimiento presenta unos perfiles muy
similares a los del movimiento inicial de Haydn, mientras
que los respectivos movimientos lentos incluyen ambos un
bajo caminante (aunque la duraciéon del de Clementi es mas
breve). La relacion del finale de Clementi con el de Haydn es
menos directa, aunque sus compases conclusivos son simila-
res en el tipo de escritura para teclado y en el empleo de un
motivo repetido. Sin embargo, Clementi adopta también un
enfoque radical a la hora de abordar la reexposiciéon: el ma-
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terial inicial regresa en Sol sostenido menor, un semitono por
encima del apropiado Sol menor. Esto resulta exactamente
igual de novedoso, impactante realmente, que la doble reex-
posicion de Haydn.

Mientras que el clima expresivo de la sonata de Clementi es
igual de apasionado que el de la obra de Haydn, el argumen-
to se encuentra controlado con mayor rigor. Esto significa
un acercamiento mds concentrado al material motivico: los
ritmos y perfiles del material inicial dominan el primer movi-
miento. Aunque esto se halla muy alejado de la retérica mas
impredecible del primer movimiento de Haydn, un procedi-
miento asi, a una mayor escala, es absolutamente caracteristi-
co del autor de La Creacién. Al mismo tiempo, este desenvol-
vimiento “logico” se ve hasta cierto punto enmascarado por
las numerosas erupciones a lo largo de los tres movimientos
de Clementi. Estos incluyen a menudo continuaciones armo-
nicas inesperadas, y el movimiento lento, inicialmente se-
reno, las contiene en idéntica medida que los movimientos
extremos. El ejemplo a mayor escala de esto, sin embargo, es
la reexposicion en Sol sostenido menor del finale. No obstan-
te, aun este hecho no puede detener el avance inexorable del
movimiento. Al igual que el finale de Haydn, mantiene su ma-
cabro semblante hasta el final.

Haydn escribid sus tres ultimas sonatas para teclado, Hob.
XVI: 50-52, en 1794 y 1795 para la brillante pianista Therese
Jansen, una discipula de Clementi asentada en Londres. La
historia de su publicacién es compleja, y el motivo al menos en
parte es el habito del compositor de duplicar sus ingresos con
sus dedicatorias y contratos “exclusivos” con varios editores
europeos. Cuando Therese lleg6 a Viena en 1798 o comienzos
de 1799, debié de sorprenderse al ver una sonata que era mo-
ralmente de su propiedad siendo vendida por Artaria con una
dedicatoria a otra pianista, Magdalene von Kurzbock. Ella se
desquit6 organizando la primera publicacion londinense de
la Sonata num. 52 en noviembre de 1799. Sin embargo, Haydn
—cuya motivaciéon guardaba relacion seguramente, al menos



en parte, con las numerosas ocasiones en que se le habian ne-
gado legitimas ganancias por culpa de ediciones piratas a lo
largo de toda su carrera- no salié perdiendo en esta historia.
Al fin y al cabo, habia estado esperando cuatro afios antes de
ocuparse de la publicaciéon de cualquiera de las tres sonatas,
y luego permitié a Therese Jansen que se publicara la nam.
50 en Londres, de nuevo llevando una dedicatoria a ella. Una
complicacién ulterior, no obstante, viene dada por el hecho
de que el movimiento lento de la nim. 50 hubiera sido com-
puesto y publicado en Viena en 1794 antes de que Haydn hu-
biera empezado siquiera su segundo viaje a Inglaterra.

El comienzo de la Sonata en Do mayor parece estar concebido
a la escala mds pequena posible: un arpegio fragmentado en
ataques individuales staccato, como simples gotitas de mate-
rial musical, aunque a la larga el primer movimiento opera
a una escala de enorme amplitud. Hay seguramente algo de
neoclasico, de Prokofiev quizas, en este comienzo, y se tie-
ne casi la sensacion de que estamos oyendo una parodia de
una obra “clasica”. Esta sensacién se acentia en el finale, que
parece estar perdido armdnicamente en varias ocasiones,
como un ejemplo de la escritura neoclasica con “notas equi-
vocadas”. Incluso el movimiento lento comparte parcialmen-
te esta excentricidad, con sus ritmos a veces desenfrenados
mezclandose de forma tan extrafia con el aire general de so-
lemnidad.

Beethoven dedic6 sus Sonatas Op. 2 de 1796 a Haydn, aunque
es posiblemente el ejemplo de Clementi el que resulté para
él mas influyente en el ambito de la sonata. Lo cierto es que
Clementi y Beethoven favorecieron texturas para teclado mds
densas y ricas que las de Haydn y esto forma parte de un cam-
bio histérico mas amplio que guarda relacién con los ideales
de sonido. Otro aspecto de este cambio tiene que ver con la
articulacion. El estilo de articulacion favorecido por Haydn y
su generacion era uno mixto que equilibraba legato y stacca-
to, notas unidas y separadas, y que generalmente evitaba lar-
gos trechos de un unico tipo de articulacion. Pero Clementi
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favorecia las sonoridades mas tersas y plenas creadas por una
articulacion predominante legato y éste iba a ser su legado
estilistico mas duradero. Beethoven siguid en esta direccion,
contribuyendo a cimentar una practica que ha durado hasta
la actualidad: el estilo de articulacion por defecto para cual-
quier instrumentista actual de formacion clasica es el legato.
Esta preferencia se ha aplicado no sélo al repertorio roman-
tico del siglo x1X, que encaja obviamente con un enfoque le-
gato, sino también frecuentemente a musica del siglo xvirr,
que probablemente se resiente mucho de esta uniformidad
de articulacion. El movimiento lento de la Sonata Op. 2 num.
3 de Beethoven ofrece un claro ejemplo de los sonidos mas
plenos y continuos que estaban emergiendo, especialmente
en el material que llega a continuacién del tema inicial. Por
otro lado, el hecho de que el movimiento esté escrito en Mi
mayor, a una distancia de tercera de la tonica global de la obra
de Do mayor, sugiere que el compositor repar6 en el empleo
por parte de Haydn de relaciones de tercera entre los movi-
mientos de muchas de sus obras de la década de 1790.

La brillantez de los movimientos extremos de la Sonata Op. 2
num. 3, por otro lado, sugiere que Beethoven estaba siguien-
do de nuevo el ejemplo de Clementi. El primer movimiento
contiene incluso una cadencia. La instrumentacion del tema
del finale, que incluye una secuencia ascendente de acordes
paralelos a tres voces en la mano derecha, no habria podido
encontrarse jamas en Haydn. El picaro “Scherzo” que sigue
al movimiento lento subraya otro aspecto de este nuevo es-
tilo de escritura pianistica: la tendencia a utilizar los limites
agudo y grave del piano de la época no como un efecto espe-
cial, sino como un recurso normal. La seccién del trio carece
de los toques relajados y pastoriles que se esperaron durante
tanto tiempo en esta parte de la estructura en varios movi-
mientos: aqui funciona, en cambio, como un brillante episo-
dio contrastante.
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CUARTO CONCIERTO

Miércoles, 16 de diciembre de 2009. 19,30 horas

I

Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Trio con piano en Sol mayor Op. 1 nim. 2
Adagio. Allegro vivace
Largo con espressione
Scherzo. Allegro
Finale: Presto

Joseph Haydn (1732-1809)

Trio con piano nam. 39 en Sol menor Hob. XV: 25
Andante
Poco Adagio
Finale. Rondo all’Ongarese. Presto
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Joseph Haydn

Trio con piano nim. 40 en Fa sotenido menor Hob. XV: 26
Allegro
Adagio cantabile
Finale. Tempo di minuetto

Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Trio con piano en Do menor Op. 1 ndm. 3
Allegro con brio
Andante cantabile con variazioni
Menuetto
Finale Prestissimo
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Hasta mediados de la década de 1780, a pesar de la gran cele-
bridad de Haydn, pocos habrian sabido si el compositor habia
escrito o no trios con instrumento de teclado. Existe, sin em-
bargo, un corpus considerable de trios juveniles, la mayoria
de los cuales parecen haber sido escritos durante el periodo
en que Haydn estuvo al servicio del Conde Morzin a finales
de la década de 1750 y comienzos de la de 1760. Son obras
sistematicamente mas sustanciales que las sonatas a solo de
la época y constituyen una muestra del talento innato de su
compositor para la definicion y elaboracion motivicas.

Tras estos trios juveniles, Haydn no volvié a cultivar real-
mente el género durante casi veinticinco afios, pero mas tar-
de se convirtio en una de sus formas mads productivas tanto
artistica como comercialmente. Esto parece haber sucedido
en proporcion inversa a las obras para instrumento de tecla-
do solista, que empiezan a disminuir a finales de la década
de 1780 y en la de 1790, al tiempo que los trios comienzan a
despertar una mayor atencién creativa. Los Trios en Sol ma-
yor y Fa sostenido menor, Hob. XV: 25 y 26, forman parte de
una coleccidn de tres publicada en 1795 y dedicada a Rebecca
Schroeter, que fue no sélo una alumna de Haydn durante sus
dos estancias en Londres en la década de 1790 sino también
su amante. Quiza por ello la coleccion presenta un aire de
gran intimidad. La obra en Sol mayor ejemplifica un aspecto
de los trios de ultima época que va en contra de los habitos
motivicos por regla general tersos del compositor. Hay una
expansividad lirica que puede oirse en el primer movimiento,
construido como una serie de variaciones sobre un tema lim-
pido e idilico. La verdadera estructura es, sin embargo, mas
compleja que eso, con secciones en Sol menor y Mi menor in-
tercaladas entre las variaciones literales. El resultado final es
un hibrido entre una forma de rond6 (ABACA) y una serie de
variaciones. Mientras que la seccion en Sol menor ensombre-
ce un tanto la atmosfera, la seccion en Mi menor representa
el verdadero contraste; se trata de un despliegue dramatico,
teatral incluso, por parte del violinista.



Si el primer movimiento es predominantemente apacible
e idilico, estos atributos se refuerzan ain mas en el “Poco
Adagio” posterior. Las diferencias radican en la uniforme fi-
guracion de acompanamiento en tresillos, al contrario que los
valores ritmicos del primer movimiento, que van aumentan-
do gradualmente, y en las lineas melddicas mas sostenidas.
Una diferencia ain mas marcada viene dada por la tonalidad
del movimiento, Mi mayor, muy alejada del Sol mayor pre-
cedente. Este tipo de relaciones tonales entre movimientos,
caracterizadas por el intervalo de una tercera, habrian de
convertirse en practica habitual con la siguiente generacion
vienesa, desde Beethoven y Hummel hasta Schubert. Tras la
efusion lirica del piano en la primera seccion, el violin asume
el control en la intermedia. De manera extraordinariamente
inusual, esta seccion se traslada a la tonalidad de la subdo-
minante de La mayor, casi como si quisiera economizar tras
el desplazamiento extremo del lado de los sostenidos hasta
Mi mayor en primer lugar. Las connotaciones expresivas nor-
males de desplazarse en la direccién contraria —ensombreci-
miento o relajacién- se encuentran ciertamente aqui, ya que
la musica parece volverse incluso mas introspectiva. Cuando
regresa la primera seccion, la primera frase melddica es com-
partida por violin y piano, como si quisiera unir a los dos so-
listas del movimiento.

El finale de la obra es el famoso “rondd en el estilo zingaro”,
rapido, extravertido y fogoso; dificilmente cabe oir un con-
traste mas marcado tras la delicadeza de los dos primeros
movimientos. El equilibrio emocional de toda la obra presen-
ta, asi, un aspecto muy novedoso, al igual que sucede con el
empleo a gran escala de la forma; resulta extremadamente
inusual que ninguno de los tres movimientos se valga del di-
sefio de la forma sonata.

El Trio en Fa sostenido menor es una de las no menos de tres
obras que Haydn escribié en esta tonalidad extraordina-
riamente infrecuente; ademas de un cuarteto de cuerda, el
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Op. 50 num. 4, esta también la famosa Sinfonia num. 45, la
“Despedida”, de 1772. Su primer movimiento, tenso y angulo-
so, muestra a Haydn operando de acuerdo con sus caracteris-
ticos principios motivicos. Pero en el que es probablemente
el momento culminante del movimiento, en la seccidn cen-
tral, no es una prominente figura motivica, sino una figura
de acompaifiamiento, la que es remachada con extraordinaria
vehemencia en un pasaje con un ritmo y unas turbulencias
armonicas aparentemente irracionales. El movimiento lento
ofrece un cierto consuelo tras el inestable “Allegro”. También
se encuentra como el movimiento lento de la Sinfonia nim.
102, aunque existe un consenso generalizado sobre que la
version para trio se escribié primero, y que mas tarde seria
orquestada. A pesar de la indicacion cantabile en el encabe-
zamiento del movimiento “Adagio cantabile”, el movimiento
no es especialmente melodioso. Estd mas bien dominado por
oleadas de material en ritmos de tresillos que contribuyen al
cardcter sonador y dichoso del movimiento. El finale es un
tempo di minuetto, un género expresivo muy utilizado por
Haydn en sus obras con piano de tiltima época. Generalmente
insintia una evocacién mas contenida de la danza que un mo-
vimiento de minueto normal, asi como una forma mas libre.
El clima emocional del movimiento mezcla la ternura con el
dolor, tal y como se oye en el acorde disonante inicial. Incluso
la seccion central en modo mayor no acaba de ofrecer el es-
perado aligeramiento de la atmosfera, y el gesto final del mo-
vimiento es desafiante y brusco. A pesar de todo ello, la obra
en su conjunto representa una curiosa imagen refleja del Trio
en Sol mayor. Aqui es el primer movimiento el que ofrece el
mayor dinamismo, mientras que los dos movimientos poste-
riores son mucho mas contenidos.

En el mismo afio en que aparecieron estos trios de Haydn
(1795), Beethoven publico sus Trios Op. 1, dedicados al conde
Lichnowsky. Ya habian existido, sin embargo, desde hacia va-
rios afos, puesto que tras una interpretacion de las obras en
1793 Haydn habia aconsejado a Beethoven que no publicara
el num. 3, el Trio en Do menor. Aunque la tendencia ha sido
pensar que Haydn estaba celoso de su discipulo, esto pare-



ce improbable: Haydn estaba en la cuspide de su fama y es
improbable que pudiera tener nada que temer. Una interpre-
tacion posterior habitual es que a Haydn simplemente le pre-
ocupaba que aspectos excéntricos del Trio en Do menor pu-
dieran granjearle a Beethoven un tipo de reputacién equivo-
cada. Pero también esto parece improbable: el propio Haydn
no era otra cosa que un excéntrico como figura artistica, y
aunque sus rarezas creativas habian ocasionado a veces un
gran malestar critico, habian pasado a ser en Gltima instan-
cia inseparables del éxito abrumador de su musica. Haydn,
sin embargo, se habia mostrado siempre sorprendentemente
sensible a las criticas y es posible que no quisiera mas que
ahorrarle a su alumno el mismo sufrimiento que él mismo ha-
bia padecido, al menos hasta que la reputacion de Beethoven
se encontrara mas firmemente consolidada.

Un modo en el que Beethoven dejé suimpronta en su primera
opus publicada fue por medio de la pura extension. No s6lo
estan las tres obras de su Op. 1 en cuatro movimientos, en vez
de la norma genérica de tres (o incluso dos), sino que las di-
mensiones de cada uno de los movimientos individuales son
simplemente mayores. Estas dimensiones recuerdan mas a la
sinfonia que a un género cameristico mas modesto y, como
si se tratara de confirmar esto, el Trio num. 2 en Sol mayor se
abre con una extensa introduccion lenta, un gesto asociado
fundamentalmente a la sinfonia. Un especial punto de interés
radica en el empleo de una figura que se oye casi de inme-
diato en la parte de piano. Consiste en varias notas repetidas
seguidas de un floreo ascendente. La parte del violin que se
solapa con esto resulta ser una version de la misma forma,
pero tocada mas lentamente. Esta idea se lleva mas alla en el
arranque del Allegro vivace, donde idéntica forma vuelve a
oirse una vez mas, a una tercera velocidad, mucho mas réapi-
da. La conexion temadtica de la introduccion lenta y el poste-
rior movimiento rapido era algo en lo que se habia distingui-
do Haydn en sus recientemente escritas Sinfonias “Londres”,
y Beethoven se mostré claramente deseoso de mostrar que
habia absorbido la leccién. Otro precepto haydniano se pone
de manifiesto en la sencillez misma de esta forma. Al elegir

47



48

un material tan basico -notas repetidas y la figura de un gru-
peto-, puede conseguirse que casi cualquier aspecto del ar-
gumento posterior se relacione con el tema inicial, ya que es-
tas formas se utilizarian normalmente en cualquier caso, por
ejemplo como material de acompafiamiento.

Este tipo de integracién temdtica vuelve a manifestarse en
el finale de Beethoven, que se abre con un empleo diferente
de las notas repetidas seguidas de un arpegio ascendente de
tres notas. Ademas de oirse juntas posteriormente en muchos
contextos diferentes —como material transicional y conclusi-
vo, por ejemplo-, las dos formas se encuentran también sepa-
radas para utilizarse en contextos mas fragmentarios. Lo que
se pretende es que este proceso sea relativamente evidente,
facilmente audible para el oyente. Un método asi tiene la ven-
taja de reforzar la sensacion de participacion del oyente en
el discurso musical -favorecer la sensaciéon de que puede te-
nerse un intimo conocimiento del funcionamiento interno de
una pieza- y, como tal, es intrinsicamente democritico.

El movimiento lento, “Largo con espressione”, estd escrito
en la remota tonalidad de Mi mayor. Un uso tan inesperado
de tonalidades a una distancia de tercera de la ténica (a me-
nudo conocido con el término aleman Terzverwandschaft)
estaba pasando a ser muy habitual en la década de 1790 vy,
por algin motivo, una gran proporcion de estos movimien-
tos lentos utilizaban exactamente la tonalidad de Mi mayor.
Beethoven iba a valerse de estos términos de referencia en su
siguiente numero de opus: su Sonata para piano Op. 2 nam.
3, en Do mayor, también se traslada a Mi mayor para su mo-
vimiento lento. El especial caracter que se encuentra tan a
menudo en movimientos en esta tonalidad, una suerte de ca-
lidez contenida, crea un elemento de contraste con respecto
al “Scherzo”, que vuelve a la tonalidad de Sol mayor. Este es
menos scherzante que muchos otros ejemplos primerizos del
género de Beethoven. El movimiento avanza menos con la
acostumbrada brillantez nerviosa que con un apacible carac-
ter juguetdn, y la principal excepcion es una frase recurren-
te que suena como una llamada de trompa. Para la seccion



del trio, Beethoven evita las referencias pastoriles habituales
y nos ofrece en cambio una suerte de frenético movimiento
perpetuo en Si menor. De este modo, la relajacion tradicional
al llegar la seccion del trio se ve sustituida por su virtual con-
trario, una mayor animacion y brillantez. Es probablemente
el finale del Trio Op. 1 num. 2 el que presenta unas maneras
mds auténticamente scherzantes, y su agitacion desenfrena-
da e ingenio ritmico recuerdan inevitablemente a Haydn.

Un tipo de influencia mas amplia se pone de manifiesto en
el comienzo del Trio Op. 1 num. 3 de Beethoven. Los tres ins-
trumentistas tienen confiado el material inicial al unisono,
y ésta era una opcién textural que habia pasado a estar es-
pecialmente asociada con la tonalidad de Do menor. Pueden
encontrarse ejemplos en la Sonata K. 457, la Fantasia K. 475,
el Concierto K. 491 y la Serenta K. 388 de Mozart, asi como en
la Sinfonia nim. 78 de Haydn, y el propio Beethoven habria
de proseguir la practica con obras como su Sonata para vio-
lin y piano Op. 30 niim. 3, el Concierto para piano nim. 3 y la
Sinfonia nim. 5. En un caso asi, la influencia la ejercen quiza
menos obras o compositores concretos; todos estos ejemplos
alimentan mads bien una imagen “colectiva” ya existente de
Do menor, convirtiéndola en una tonalidad asociada con los
comienzos al unisono. Esto alimenta a su vez un caracter de
autoridad declamatoria que atin hoy podemos atribuir a esta
tonalidad. Quedan abiertos, sin embargo, los temas de cuando
y con quién surgieron por primera vez estas caracteristicas de
la tonalidad.

A lo largo de toda la obra, pero de forma muy evidente en el
primer movimiento, Beethoven construye su argumento con
una economia motivica haydniana. De haber aqui una “an-
gustia de la influencia”, puede sentirse en el mayor aire de
insistencia que caracteriza el uso por parte de Beethoven de
estas técnicas motivicas. Es como si Beethoven quisiera hacer
gala de su capacidad para utilizar un minimo de material, y
esto a menudo se traduce, como en el primer movimiento, en
un tono mas abiertamente dramatico que el que se encuen-
tra en Haydn. Con el autor de Las Estaciones, como se sefiald
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a menudo en su tiempo, lo que sorprende con mas fuerza al
oyente no es tanto la unidad del discurso como su variedad,
la capacidad del compositor para retorcer el mismo y senci-
llo trozo de material con tantos fines expresivos diferentes, y
para hacerle servir a tantas funciones expresivas diferentes.
En otras palabras, la variedad de Haydn se ve contrarresta-
da por la unidad de Beethoven. Otro rasgo sorprendente del
“Allegro con brio” inicial es su riqueza de stbitos y marcados
acentos, especialmente los que caen fuera de la parte fuerte
del compas ternario. Este tipo de elementos, que brindan én-
fasis al perfil ritmico de la musica en momentos en los que
menos se espera, provocan un sobresalto en la percepcion del
oyente y transmiten la sensaciéon de que se cuenta con una
inmensa energia en la reserva. Aunque este tipo de estilo de
acentuacion ya era caracteristico de Haydn, Beethoven iba
a llevarlo mas alld y a convertirlo en una auténtica sefna de
identidad creativa.

El movimiento se aleja del tenso drama del “Allegro”, ofre-
ciendo un tono mucho mas dulce y desplegandose con mayor
expansividad como una serie de variaciones. Las variaciones
iniciales intensifican el lirismo del tema, mientras que las
posteriores adoptan una actitud mas juguetona, con contra-
puntos en escalas primero en la mano izquierda del piano
(Variacion 3) y luego en la mano derecha (Variacién 5). La
Variacion 4 ofrece el tradicional contraste por medio del des-
plazamiento al modo menor. La coda brinda un comentario
mas reflexivo sobre el material del tema antes de que la tex-
tura se disuelva muy suavemente.

El tercer movimiento comparte la ambivalencia que se en-
cuentra tan a menudo en el tltimo Haydn: aunque marcado
“Menuetto”, se trata realmente de un scherzo, con su trata-
miento desenfadado de los motivos ritmicos. La tonalidad
es una vez mas Do menor, pero no se recupera el tono dra-
matico del primer movimiento. Tocada predominantemente
en niveles dindmicos suaves, la musica evoca una atmosfera
muy espectral. La posterior seccion del trio contiene escalas
descendentes en el piano que parecen recordar las oidas en



la conclusién del primer movimiento, junto con fragmentos
melddicos en la parte de violonchelo. Pero no acaban nun-
ca de convertirse en una melodia de pleno derecho. Entre
las diversas apariciones de esta linea del violonchelo llega el
tipo de seccién de transicion con un dejo comico que Haydn
habia hecho famosa. La musica dedica “demasiado tiempo” a
preparar el regreso del material inicial. Al hacerlo asi, el pro-
ceso creativo que se encuentra tras la musica queda expues-
to para su consideracion por parte del oyente. Estos hechos
involucran activamente a los oyentes en el proceso musical,
convirtiéndolos mas en participantes que en consumidores
pasivos. Algo parecido puede oirse hacia el final de cada mi-
tad del finale, con muy largas extensiones burlonas mas alla
de la cadencia estructural conclusiva. La musica parece re-
ducirse a una pura pulsacion, fascinante por derecho propio,
pero musicalmente “redundante”. El uso de Do menor en el
finale vuelve a ser menos contundente que en el Allegro ini-
cial. Aunque hay ciertamente gestos agresivos, como el que
abre este movimiento “Prestissimo”, el modo menor vuelve a
estar aqui mas relacionado con la agitacion, e incluso con un
trasfonso humoristico. Esto pasa a ocupar el primer plano en
los momentos finales, cuando la musica se desliza apacible-
mente hacia el modo mayor: se trata no tanto de un final feliz
como de una comica liberacion de la tension.
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El VIENA MOZART TRIO fue
fundado en el afio 1991. En sus
dieciocho afios de existencia
ha actuado en prestigiosas sa-
las de Europa y Asia como: Sala
Verdi en Mildn, Wigmore Hall
en Londres, Concertgebouw en
Rotterdam, Auditorio Centro
Cultural Conde Duque de
Madrid, Auditorio Winterthur
de Barcelona, Musées Royaux
des Beaux Arts de Belgique en
Bruselas, Palacio de Luxemburgo
en Paris, Royal Dublin Society
Concert Hall, Beijing Concert
Hall y Shanghai Concert Hall en
China, Konzerthaus en Viena, en-
tre otras. En la actualidad, el Trio
es uno de los pocos conjuntos
de musica de camara conocidos
practicamente en todos los cen-
tros musicales de importancia.

Irina, Daniel y Diethard Auner
no estan vinculados por contra-
tos con orquestas ni con otros
conjuntos. Esta independencia
artistica posibilita una interpre-
tacién musicalmente libre y sin
convencionalismos con una in-
tensidad atn mayor. Los miem-
bros del Trio tienen la vocacién
de transmitir la musica como una
experiencia espontanea y origi-
nal. En consecuencia, el Trio ha
familiarizado a un amplio publi-
co con todas las épocas y estilos,

y con todas las posibilidades de
expresion musical, desde los
grandes cldsicos vieneses, con
Mozart como uno de los prime-
ros compositores que crearon
obras para trio con piano, hasta
el presente.

Su repertorio abarca practi-
camente todas las obras para
trio con piano: W. A. Mozart,
J. Haydn, L. van Beethoven, F.
Schubert, F. Mendelssohn-Bar-
tholdy, J. Brahms, A. Dvorak, F.
Chopin, B. Smetana, E. Lalo, P.
Tchaikovsky, S. Rachmaninov,
S. Taneyev, C. Frank, C. Saint-
Saens, M. Ravel, D. Shostakovich,
E. Chausson, G. Fauré y D.
Milhaud, entre otros. El Viena
Mozart Trio ha grabado varios
CD para el sello Koch Discover
International, Berlin Classics.
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de la Universidad de Auckland, Nueva Zelanda. Se trasladé
a esta universidad en septiembre de 2007 después de ha-
ber pasado veintidds afios en la Universidad de Cambridge
como profesor especializado en el siglo xvrir en la Facultad
de Musica y como Director de Estudios de Musica en St
Catharine’s College. Nacido en Auckland, cursé la licencia-
tura de lenguas inglesa y alemana y la de composicién en la
Universidad de Auckland y posteriormente realizé un mas-
ter y una tesis doctoral en la Universidad de Cambridge so-
bre, respectivamente, las sonatas para piano y los trios con
piano de Haydn. Entre sus publicaciones destacan los libros
The Keyboard Sonatas of Domenico Scarlatti and Eighteenth-
Century Musical Style (Cambridge, 2003), Haydn Studies
(Cambridge, 1998) y la edicién de los Cuartetos Op. 44
(1804) de Adalbert Gyrowetz (Ann Arbor, 2004). Ademas,
es autor de capitulos de libro y articulos sobre el cuarteto
de cuerda en el siglo xviir, las tendencias estilisticas arcai-
cas en los Cuartetos Op. 32 de Boccherini, la musica para
teclado de Mozart, la temporalidad en la musica para te-
clado de Domenico Scarlatti, las variaciones para teclado
de Mozart y las sonatas de Sebastian de Albero. Su ultima
publicacion es “Before the Joke: Texture and Sociability in
the Largo of Haydn’s Op. 33 No. 2” aparecida en el Journal
of Musicological Research. Sutcliffe es miembro honorario
de la Haydn Society of Great Britain y la Haydn Society of
North America y editor de la revista recientemente fun-
dada Eighteenth-Century Music, publicada desde 2004 por
Cambridge University Press. Sutcliffe ha sido galardonado
con el Premio Pilkington de la Universidad de Cambridge y
con la prestigiosa Dent Medal 2009, premio anual que con-
cede la Royal Musical Association del Reino Unido a un mu-
sicdlogo de reconocimiento internacional. En la actualidad,
su investigacion se centra en tratar de definir la nocién de
sociabilidad en relacion con la musica instrumental de fina-
les del siglo xvr11.
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Creada en 1955 por el financiero espafiol Juan
March Ordinas, la Fundacién Juan March es una
institucion familiar, patrimonial y operativa, que
desarrolla sus actividades en el campo de la
cultura humanistica y cientifica.

Organiza exposiciones de arte, conciertos
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su sede en Madrid, tiene abierta una biblioteca de
musicay teatro. Es titular del Museo de Arte Abs-
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Juan March, de Palma de Mallorca.
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PROXIMO CICLO

LA DESINTEGRACION DE LA TONALIDAD

13 de enero Obras para piano de G. Fauré, F. Liszt y R. Wagner
por Sofya Melikyan, piano.

20 de enero Lieder de A. von Zemlinsky, A. Mahler, A. Berg,
M. Mussorgsky, 1. Stravinsky, S. Prokofiev,
G. Fauré, C. Debussy y M. Ravel, por Elena Gragera,
mezzosoprano y Anton Cardo, piano.

27 de enero Obras para piano de A. Berg, M. Ravel, C. Debussy
y A. Scriabin, por Karina Azizova, piano.

3 de febrero Obras para cuarteto de A. von Webern, A. Berg
y A. Schonberg, por el Cuarteto Quiroga.
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