CICLO DE MIERCOLES

LA LUCHA
POR EL APLAUSO

Medio siglo de duelos
musicales

febrero 2012

Fundacion Juan March



CICLO DE MIERCOLES

LA LUCHA POR EL APLAUSO

Medio siglo de duelos
musicales

Fundacién Juan March



Introduccion de Antonio Muioz Molina

Notas al programa de Gabriel Menéndez Torrellas

Ciclo de miércoles: “Lalucha por el aplauso. Medio siglo de duelos musicales”:
febrero 2012 [introducciéon de Antonio Mufioz Molina; notas de Gabriel
Menéndez Torrellas]. - Madrid: Fundacién Juan March, 2012.

64 p; 19 cm.

(Ciclo de miércoles, ISSN: 1989-6549; febrero 2012)

Programas de los conciertos: [I] “Mozart versus Clementi”, por Ivan Martin,
piano; [IT] “Haydn versus Pleyel”, por el Cuarteto Mozarteum; [I11] “Beethoven
versus WOlf]l”, por Ana Guijarro, piano; [y IV] “Liszt versus Thalberg”, por
Brenno Ambrosini, piano; celebrados en la Fundaciéon Juan March los
miéreoles 1, 8,15 y 22 de febrero de 2012.

También disponible en internet: http://www.march.es/musica/musica.asp

1. Msica para piano - Programas de mano - S. XVIIL.- 2. Sonatas (Piano)

- Programas de mano - S. XVIIL.- 3. Variaciones (Piano) - Programas de
mano - S. XVIIL.- 4. Toccatas - Programas de mano - S. XVIIL.- 5. Cuartetos
de cuerda - Programas de mano - S. XVIIL.- 6. Sonatas (Piano) - Programas
de mano - S. XIX.- 7. Mtsica para piano - Programas de mano - S. XIX.- 8.
Musica para piano - Arreglos - Programas de mano - S. XIX.- 9. Operas -
Fragmentos arreglados - Programas de mano - S. XIX.- 10. Fundacion Juan
March-Conciertos.

Los textos contenidos en este programa pueden reproducirse
libremente citando la procedencia.

Los conciertos de este ciclo se transmiten por Radio Clésica, de RNE

© Antonio Mufioz Molina

© Gabriel Menéndez Torrellas

© Fundacion Juan March
Departamento de Actividades Culturales
ISSN: 1989-6549




12

24

34

44

56

INDICE

Presentacion

Introduccion
CONCIERTOS

Miércoles, 1 de febrero - Primer concierto
Mozart versus Clementi (Viena, 1781)
Ivan Martin, piano
Obras de W. A. MOZART, A. F. KOLLMANN y M. CLEMENTI

Miércoles, 8 de febrero - Segundo concierto
Haydn versus Pleyel (Londres, 1792)
Cuarteto Mozarteum

Obras de J. HAYDN e I. PLEYEL

Miércoles, 15 de febrero - Tercer concierto
Beethoven versus Wolfl (Viena, 1799)
Ana Guijarro, piano

Obras de L. van BEETHOVEN y J. WOLFL

Miércoles, 22 de febrero - Cuarto concierto
Liszt versus Thalberg (Paris, 1837)
Brenno Ambrosini, piano

Obras de F. LISZT y S. THALBERG

DOCUMENTOS
1. Carta de Mozart a su padre (16 de enero de 1782).
2. Noticia publicada en el Public Advertiser de Londres
(5 de enero de 1792).
3. Cronica publicada en el Allgemeine Musikzeitung de
Leipzig (15 de mayo de 1799).
4. Cronica publicada en el Journal des débats politiques et littéraires
de Paris (3 de abril de 1837).

CONFERENCIAS

Ciclo “La competencia por el aplauso”

Martes, 7 de febrero

Ignacio Arellano, “La competencia por el aplauso en el teatro del Siglo
de Oro: de Lope de Vega a los “pajaros nuevos”

Jueves, 9 de febrero
Javier del Prado Biezma, “Vencer, gritar, pensar: Dumas, Hugo, Vigny.
Tres actitudes en torno a La batalla de Hernani”



La transicion del Antiguo Régimen a la modernidad, en el
paso del siglo XVIII al XIX, implic6é cambios profundos
tanto en la posicion social y profesional del musico como
en los espacios donde escuchar musica. El musico como
sirviente se transformaria en un compositor libre y del salén
privado se pasaria a la sala de conciertos. Pero la necesidad
de conquistar el aplauso, entendida como metafora para
lograr el favor del mecenas, del critico o del ptblico,

siguid siendo una forma habitual de construir la carrera

de un musico. Y el duelo se convirtid en el vehiculo mas
eficaz: el enfrentamiento de dos compositores-intérpretes
que sometian su talento al juicio directo de la audiencia,
arriesgando el éxito de sus iniciativas futuras. El duelo
como via para conquistar el aplauso, pero también como
espectaculo que divertia y fascinaba al publico.

Este ciclo reconstruye cuatro duelos famosos protagoni-
zados por otras tantas parejas de musicos que, en un
momento concreto de sus carreras, se vieron empujados a
competir publicamente por el beneplacito de la audiencia.
Estos duelos, celebrados en el transcurso aproximado de
medio siglo (entre 1781y 1837), tuvieron lugar en Viena,
Londres y Paris. Hasta donde han permitido documentar
las fuentes historicas, el programa de cada uno de nuestros
conciertos incluye obras que se interpretaron en el duelo,
aunque, siendo la improvisacion un elemento habitual en
este tipo de enfrentamientos, la reconstruccion precisa del
duelo es imposible. El programa de mano se completa con
unas breves narraciones de testigos oculares de la época que
presenciaron estos “combates” musicales.

Para un oyente moderno, puede resultar sorprendente
descubrir cdmo los compositores hoy relegados a un
segundo plano eran entonces aclamados como autores

de enorme valia. Clementi era un digno rival de Mozart,
Pleyel acaparaba la misma atencion que Haydn, Thalberg
ensombrecia a un coloso como Liszt, mientras que Wolfl



~hoy virtualmente desconocido- era el inico que podia
eclipsar a Beethoven en su etapa temprana. Es extrafio
constatar como el tiempo ha modificado su posicion en la
historia, olvidando a quienes en su época eran vistos como
grandes compositores. La posibilidad de acometer una
escucha comparada como la propuesta en estos conciertos
quiza nos ayude a entender la enorme expectacion e interés
que estos duelos despertaron en su dia.

FUNDACION JUAN MARCH



INTRODUCCION

FUERA DE LUGAR

Algin motivo muy serio debe de haber para que la sociedad
moderna no sepa qué hacer con los artistas: con los musicos,
los compositores, los escritores, los actores, los pintores, cual-
quiera que se dedique a una tarea que requiera mucha destre-
za pero que no tenga una inmediata utilidad practica, que se
haga por obligacién pero también por gusto, que no se sepa
en qué medida nace del esfuerzo y el propdsito en vez de la
ocurrencia, la inspiracion, el arrebato. Por sociedad moderna
entiendo la que empieza econémicamente con la Revolucion
industrial y politicamente con las revoluciones americana y
francesa: la que sitia tedricamente al individuo auténomo en
el eje de la vida publica y asegura regirse no en virtud de un
orden inmutable dictado por Dios sino por un contrato social
que permite el libre flujo de los ciudadanos y de los bienes.

En el Antiguo Régimen estaba claro: lo que nosotros llama-
mos unitariamente el artista designaba un nimero variable
de saberes y oficios sometidos a la disciplina de la produc-
cion artesanal. Giotto para nosotros es un genio de la pintu-
ra, pero para sus contemporaneos en Florencia pertenecia
al gremio de los tintoreros y los cardadores de lana. En el
Antiguo Régimen no habia ninguna duda sobre el lugar que le
correspondia al artista en el orden social: el de los trabajado-
res manuales, cualificados pero también sometidos, que a lo
mas que podian aspirar era a formar parte de la servidumbre
de un principe. De aquellos tiempos quedan algunos fésiles
semanticos, como la expresion Chef d’oeuvre. Para nuestro
mundo de dudosos halagos verbales, una obra maestra es la
cima de la creacion libre, la apoteosis de lo sublime, lo que se
puede admirar con plena garantia, lo que se puede ir a escu-
char a una sala de conciertos poniéndose las mejores galas o
contemplar en un museo, o exhibir con la adecuada encua-
dernacion en una estanteria. Pero obra maestra, chef d’oeuvre,
masterpiece, capolavoro, significaba simplemente, en tiempos
de artesanado, el modelo que se presentaba a examen ante los



directivos de un gremio para adquirir la condicion laboral de
maestro.

En América Latina, y no sin cierta untuosidad, se llama maes-
tro a cualquier escritor que tenga algo de renombre o que
haya recibo un cierto nimero de condecoraciones. A todo lo
largo y ancho del mundo maestro es un término de reverencia
(casi siempre excesiva) dirigido a los directores de orquesta.
Cuando yo era nifio los tinicos a los que se llamaba maestros,
aparte de a los casi siempre infortunados maestros de escue-
la, era a quienes practicaban algunos oficios: maestro sastre,
maestro albanil, hasta maestro barbero.

Para escapar de la cerrazén jerarquica y laboral de los gre-
mios el primer camino que tuvieron los artistas fue hacerse
pasar por intelectuales ante los altos eclesiasticos, los prin-
cipes y los reyes. La palabra intelectual es un invento tardio,
y probablemente no muy afortunado, pero el origen del con-
cepto, ya con su punzada de ansiedad social, esta en los ted-
ricos del arte del Quattrocento, en Giovanni Battista Alberti
y Leonardo, y en ese formidable inventor de mitologias ar-
tisticas que fue Vasari. Cuando Alberti proclama la primacia
del disegno anticipado sobre la practica tradicional en la ar-
quitectura, cuando Leonardo asegura que la pintura es cosa
mentale, lo que estan haciendo es una advertencia, un des-
mentido: ellos no trabajan con las manos, como los maestros
de obras, los tintoreros, los cardadores de lana; su lugar ya no
estd en la cofradia de San Lucas, sino en el mismo grupo selec-
to al que pertenecen los poetas o los filsofos. Laboralmente
hablando, Leonardo, Miguel Angel, Rafael, son criados y casi
cortesanos de principes. En Espaiia, el Greco, que se habia
educado en Italia, lidera la reivindicacion del pintor como ar-
tista dedicado a un arte liberal, y no mecanica. No es solo una
cuestion de orgullo: quien no se gana la vida con las manos no
paga esos impuestos onerosos de los que inmemorialmente
se eximen los ricos, a fin de repartir su recaudacién entre los
pobres, siempre mucho mas abundantes. Una de las grandes
situaciones comicas en la historia del Arte es el empefio del



pobre Velazquez por demostrar que nunca se habia ganado la
vida como pintor, a fin de ser digno de que lo admitieran en la
orden de Santiago.

Lope de Vega contaba con los ingresos de sus comedias ince-
santes y con la proteccion del duque de Sessa, a quien sirvio
también con bastante indignidad en un papel casi de proxe-
neta. A Cervantes todas sus tentativas de solvencia econ6mi-
ca le salieron desastrosamente, incluido el éxito inmediato e
inesperado del Quijote, del que no parece que sacara ningin
beneficio. No tuvo la seguridad de un cargo eclesiastico; los
aristocratas a los que aduld apenas se dieron por enterados;
y en el incipiente mercado publico de la literatura no existia
la menor nocién de que al menos una parte de los beneficios
generados por un libro debiera ir a quien lo habia escrito. Una
tecnologia punta, por usar términos de ahora, habia multi-
plicado de golpe la posibilidad de acceder a la lectura, pero
en aquella industria cultural el que menos contaba era jus-
tamente, por seguir con la jerga, el proveedor de contenidos.

Al menos las cosas estaban claras: el artista era un criado, un
cortesano, en ocasiones un indigente y hasta un indeseable.
Y en esa escala social el lugar mas bajo lo ocuparon durante
mucho tiempo los musicos, condenados a la sotana, a la li-
brea de criado, al suplicio de una obediencia tan agotadora
como la de Bach ante las autoridades municipales de Leipzig.
Para ganar respeto el artista se desprende de los rigores de la
artesania y reclama el arrebato libre del genio. Pero cuando
se acaba el Antiguo Régimen y ya no hay principes a los que
servir ni gremios en los que abrigarse empieza una libertad
inhdspita que dura hasta ahora mismo, y que incluso en pai-
ses menos barbaros que Espafia parece estar retrocediendo
de nuevo hacia las viejas penurias y excomuniones.

El artista desconcierta porque no se sabe nunca qué lugar
ocupa en los esquemas sociales de la produccion y del tra-
bajo, porque hace cosas casi siempre de valor incierto que
no se sabe cémo juzgar. Forma parte del negocio del entre-



tenimiento y del espectdculo, pero tiene la soberbia de pedir
algo mas, aparte del aplauso. Porque vive del publico se le
supone la obligacion de halagarlo, pero muchas veces lo de-
safia y hasta lo ofende. Posee talentos que deslumbran, pero
en ocasiones resulta ser un estafador, o al menos parecerlo.
Sigue haciendo una reverencia a los poderosos al terminar el
espectaculo que ellos sufragan, pero puede que tenga mane-
ras lamentables o rasgos de soberbia, y puede ser tan poco de
fiar que su proximidad resulte catastréfica.

La ansiedad de Beethoven y Mozart ante los ricos que patro-
cinan o el publico que paga una entrada es ya plenamente mo-
derna. El Romanticismo hace del artista un nuevo Prometeo
que ofrece al mundo el regalo de su genialidad y al mismo
tiempo que adquiere una estatura mitoldgica recibe el casti-
go de un tormento sin misericordia. El artista es un monje y
un profeta y una atraccién de feria, un sacerdote y un bufén:
a veces de manera exclusiva, a veces sucesivamente. Pero a
Mabhler le amargan la vida con la misma eficacia los jerarcas
austrohdngaros de la épera de Viena y las damas plutdcratas
de la Filarmonica de Nueva York, y Sibelius, en pleno éxito,
no puede pagar sus deudas porque no recauda derechos de
autor en una época en que Finlandia pertenece al Imperio
Zarista, que no ha firmado los convenios internacionales que
los protegen, y Shostakovich conoce el terror de un poder ab-
soluto mucho mas homicida que el de Luis XIV o Federico
de Prusia.

Por no hablar de las esposas que atan a Billie Holiday a los
barrotes de la cama del hospital en el que esta muriéndose,
vigilada por detectives corruptos de la policia de Nueva York,
o de esos bluesmen de los afios 30 que viven en la miseria
e incluso en la carcel mientras grupos de musica pop de los
sesenta se hacen multimillonarios grabando sus viejas can-
ciones.

La sociedad moderna no sabe qué hacer con los artistas. Los
admira, los diviniza, los arruina, los ignora, los encarcela, o,
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como en la brutal Espafia de ahora mismo, les niega el modes-
tisimo derecho a recibir una parte del fruto de su trabajo. Sélo
hay una manera en la que el artista, musico, escritor, pintor, lo
que sea, disfrute de una posicion indiscutible, incluso respe-
table: estando muerto; mejor todavia, llevando muerto algun
tiempo. Pintores muertos y musicos muertos generan ingre-
sos colosales para coleccionistas multimillonarios, teatros de
Operas, salas de conciertos. Y ademds no van a importunar a
nadie, no van a protestar por el mangoneo al que someten a
sus obras los parasitos que viven principescamente de ellas,
no van a reclamar lo que casi nunca o nunca tuvieron en vida:
el reconocimiento de la dignidad de un trabajo que hace mas
gratay rica la vida y mas ancho el mundo.

ANTONIO MUNOZ MOLINA



Beethoven y sus amigos. Grabado de la pintura original de Albert Graefle
(1807-1899). Esta ilustracion, con oyentes en actitud concentrada y meditativa,
recrea muy bien la idea decimonénica que otorgaba a la musica la capacidad
para elevar el espiritu.
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PRIMER CONCIERTO

Miércoles, 1 de febrero de 2012. 19,30 horas

Mozart versus Clementi

Duelo celebrado en las dependencias de la Corte Imperial en
Viena el 24 de diciembre de 1781, por iniciativa del emperador
José I1.

I

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Fantasia en Re menor KV 397

Variaciones sobre el aria “Salve tu, Domine” de la 6pera
1 filosofi immaginari de Giovanni Paisiello KV 398

Sonata en Fa mayor KV 547a
Allegro
Thema con variazioni
Allegretto

Augustus Frederic Kollmann (1756-1829)

Preludio a la toccata en Si bemol mayor de Muzio Clementi
Muzio Clementi (1752-1823)

Toccata en Si bemol mayor Op. 11



I1

Wolfgang Amadeus Mozart
Sonata en Si bemol mayor KV 333
Allegro
Andante cantabile
Allegretto grazioso

Muzio Clementi

Sonata en Si bemol mayor Op. 24 n° 2
Allegro con brio
Andante quasi allegretto
Rondo. Allegro assai

Ivan Martin, piano

13
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El afio 1781 fue probablemente el mas decisivo en la vida
de Mozart, celebrado por la historiografia mitolégica como
la “emancipacion del musico autébnomo con respecto de
Colloredo y su establecimiento en Viena como el primer
freelance de la historia de la musica”. Con independencia del
complejo proceso de esta “emancipacion”, que durd varios
meses, y de su retirada de la corte de Salzburgo, de la que en
ningtin documento consta que Mozart fuese expulsado de
la misma, su establecimiento en la ciudad de Viena fue un
acontecimiento quiza previsible, aunque en modo alguno
planificado. El compositor disfrutaba apasionadamente del
Carnaval de Munich tras el estreno de Idomeneo en dicha
ciudad, el 29 de enero. El 16 de marzo Colloredo lo llamé a
reunirse con su séquito en Viena, donde el cardenal visitaba
a su padre enfermo; en esos meses el compositor conocid por
primera vez a fondo las posibilidades musicales de la capital
austriaca. El trato recibido por Mozart y las continuas des-
avenencias propiciaron una ruptura gradual, que se consumd
el 8 de junio, cuando Mozart renuncié a todos sus cargos en la
corte de Salzburgo, la cual sin embargo nunca acept6 oficial-
mente su renuncia. Lejos de convertirse en musico indepen-
diente, concepto anacronico en la sociedad jerarquizada del
XVIII, en la cual no era concebible la practica musical fuera
del mecenazgo (con excepcion quiza de Inglaterra, donde si
puede verse una prefiguracion del freelance musical), Mozart
se dedic6 en sus primeros afnos en Viena a la busqueda abne-
gada de otros “Colloredos”, de mecenas que le proporciona-
sen nuevas fuentes de ingresos. Para ello estableci6 contactos
con nuevos aristocratas, como el barén van Swieten, organi-
z6 subscripciones a sus conciertos, compuso obras de moda
femenina para princesas y condesas e impartié cursos para
piano.

Uno de los foros de proyeccion profesional utilizados por
Mozart fueron las Akademien, conciertos privados en algun
recinto doméstico o académico, en los que podian en oca-
siones ejecutarse obras de otros compositores. El 23 de no-
viembre habia organizado uno en la casa Auenhammer, ante
invitados como la condesa Thun, el barén van Swieten o el
banquero Karl Abraham Wetzlar. Y dentro de este contexto



de busqueda de una situacion economica estable ha de enten-
derse la espectacular pugna que tuvo lugar en la corte, en ple-
no Hofburg de Viena, entre Mozart y Muzio Clementi el 24
de diciembre de ese mismo afio, en presencia del emperador
Joseph 11y de la gran princesa de Rusia Maria Feodorowna,
de la que hablaremos acto seguido. En ese mismo afio, Mozart
comunico a su padre la decisién de casarse con Konstanze,
que llevaria a efecto el 4 de agosto de 1782 en la Stephansdom.
Acontecimientos como el pugilato con Clementi allanaron el
camino para los primeros conciertos exclusivamente mozar-
tianos, teniendo lugar el primero el 3 de marzo de 1782, que
incluia entre otras cosas pasajes de Idomeneo. 1781 fue asimis-
mo el ano en que Schiller publicé Die Rauber (Los ladrones) y
Kant La critica de la razén pura.

Muzio Clementi, nacido en Roma en 1752 y asentado en
Londres desde 1767, pertenecia al nutrido grupo de “emi-
grantes italianos” que hicieron carrera en la musica instru-
mental fuera de su pais (como Viotti en Paris, Locatelli en
Amsterdam o Domenico Scarlatti y Boccherini en Espaiia).
En el verano de 1780 habia iniciado una gira continental
como compositor y virtuoso del piano. Tras pasar unos me-
ses en Paris y tocar para Maria Antonieta, a finales de 1781
se dirigio a Viena, donde el 24 de diciembre fue invitado por
el emperador Joseph a competir con Mozart. Para entonces
Clementi habia compuesto seis sonatas para piano (con po-
sibilidad de acompafnamiento de un instrumento melddico,
como era usual en la época), nueve sonatas para instrumento
y piano y tres obras para dos pianos, asi como un ciclo de va-
riaciones sobre una tonada irlandesa. En mayo de 1782 aban-
doné Viena y prosiguié su gira con destino a Suiza y Lyon. Su
estilo era descrito asi por un diccionario satirico publicado en
Bath en 1780: “Clementi. Un italiano. Ha compuesto algunas
lecciones que abundan en pasajes tan peculiares y dificiles
que resulta evidente que se han ejercitado durante afios antes
de su publicacion. Hacemos referencia en particular a la su-
cesion de octavas de las que ha atiborrado sus lecciones. Mr.
Clementi ejecuta dichos pasajes de manera excelente y es su
mas brillante intérprete”.

15
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Poco sabemos del resultado de la confrontacion entre ambos
compositores y cada uno hace hincapié en detalles diferen-
tes, salvo en una circunstancia: que ambos fueron convoca-
dos por el emperador sin previo aviso, con la intencién de que
improvisaran e interpretasen una seleccion de sus propias
composiciones. Por las cartas de Mozart (véase texto 1 en la
seccién de Documentos, p. 56) conocemos el desarrollo de la
velada: primero improvis6 Clementi e interpretd una sonata
suya, después improvisé Mozart y toco algunas variaciones;
posteriormente, la gran princesa Feodorowna les pidio que
tocasen prima vista algunas sonatas de Paisiello y por tltimo
ambos concurrentes improvisaron simultaneamente en dos
fortepianos sobre los temas de una de las sonatas. Clementi
menciond mas tarde dos de las obras interpretadas durante
el duelo y ambas figuran en el programa de este concierto:
la Toccata Op. 11 en Si bemol mayor y la Sonata Op. 24 n° 2,
cuyo inicio se cita en la obertura de La flauta mdgica, com-
puesta por Mozart diez afios mas tarde. Tiempo después,
Clementi subray6 el “espiritu y la gracia” en la ejecucion
mozartiana como él “no habia escuchado en nadie hasta la
fecha”. Respecto a Mozart, desconocemos por completo qué
obras propias interpretd y es poco probable que fuesen las
que figuran en este concierto, pues se crearon con posterio-
ridad al duelo, salvo en el caso de las Variaciones KV 398 so-
bre un tema precisamente de Paisiello’. En la carta escrita a
su padre Leopold el 16 de enero de 1782, Mozart nos da su
vision del duelo: Clemeti se ve como un “hombre honesto”,
de enorme habilidad aunque sin “el menor gusto ni la menor
sensibilidad: un mero mecanismo”; el emperador dio prefe-
rencia a Clementi en la ejecucion por ser romano: tenia que
empezar “La santa chiesa Cattolica”. Mozart indica que las
sonatas de Paisiello que tuvieron que tocar a primera vista
y quiza improvisar sobre ellas estaban “terriblemente escri-

1 En nuestros comentarios, dejaremos sin analizar la Sonata en Fa mayor
KV 547a, un arreglo para teclado de autor desconocido de una sonata
mozartiana originalmente compuesta para violin y piano que no figura
dentro de la Neue Mozart Ausgabe. Fuera quien fuese el autor, el catdlogo
de Ulrich Konrad (Mozart - Leben - Musik - Werkbestand, Kassel, 2005)
data su composicion en todo caso en 1788.



tas de la mano del compositor” y que hubo cierto malestar
porque uno de los fortepianos estaba en malas condiciones.
A partir de ahi, Mozart pasa a hablar del provecho para su
carrera profesional de tal encuentro, en particular del favor
del emperador, de quien sabemos que concedié al compositor
una buena suma de dinero.

La Toccata Op. 11 de Clementi es un fulgurante prestissimo,
un derroche de fuegos artificiales sobre el teclado en el que
abundan los pasajes de tresillos en terceras paralelas. Le pre-
cede el brevisimo Preludio de Kollmann interpretado sin
solucion de continuidad, una obra pedagogica que se propo-
nia mostrar como un preludio introductorio puede relacio-
narse con la obra a la que precedia. La Sonata Op. 24 n° 2 no
se corresponde necesariamente con el “mero mecanismo”
del que hablaba Mozart. El primer movimiento, “Allegro con
brio”, es un interesante ejemplo de sonata “monotematica”
con un ingenioso desarrollo que atraviesa inesperadas mo-
dulaciones; en el movimiento abundan los brillantes pasajes
de octavas que sostuvieron la fama de Clementi. El segundo
movimiento es un amable “Andante quasi allegretto” en es-
tilo Empfindsamkeit® y el tercero un “Rondo” con igual vir-
tuosismo para ambas manos. La ejecucion de Clementi dejo
en Mozart secuelas persistentes; en una carta a su hermana
del 7 de junio de 1783 desarrolla una critica despiadada, que
culmina en las palabras: “él no tiene nada, ni la menor ejecu-
cién, ni gusto y aun mucho menos sensibilidad”. Fuera de la
rivalidad entre dos virtuosos del piano, uno aclamado en toda
Europa y el otro un mero compositor de renombre local en
Viena, podemos ver un indicio de dos modos de entender so-
cial y estéticamente la ejecucién pianistica. Por una parte, el
florecimiento de un tipo de virtuosismo en la segunda mitad
del siglo XVIII que acttia para un nuevo publico anénimo y

2 Empfindsamkeit suele traducirse como “Sensibilidad” o “Estilo galante”.
Fue una tendencia de la segunda mitad del siglo XVIII, opuesta a la estética
barroca, que preconizaba un estilo amable, sentimental y alejado del
patetismo de la primera mitad de siglo. Tendia a evitar el contrapunto y
los pasajes densamente armdnicos, operaba con melodias periddicas y en él
son frecuentes las suspensiones a modo de “suspiros”.
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burgués, que paga una entrada para ser participe del mundo
de la sensacién musical, por una parte, y el compositor “fiir
Kenner und Liebhaber” (“para conocedores y amantes”, se-
gan el titulo de un ciclo de sonatas de Carl Philipp Emanuel
Bach), que exige de su publico —de un noble sensibilizado y
erudito, como van Swieten, o de una alta burguesia cultivada
e ilustrada—, ademads de sensibilidad, un importante ejercicio
intelectual.

Las Variaciones “Salve tu, Domine”, en Fa mayor KV 398 de
Mozart, a partir de un aria de la 6pera de Giovanni Paisiello,
I filosofi immaginari (acto I, escena 8?%) son las que con ma-
yor probabilidad pudieron escucharse el 24 de diciembre de
1781. Fueron compuestas seguramente en Viena en junio de
1781, en plena “crisis Colloredo” o quiza mas tarde. En todo
caso, tenemos constancia de que fueron interpretadas en una
nueva Akademie en el Burgtheater de Viena, con todas las lo-
calidades vendidas y asistencia de Joseph 11, el 23 de mar-
zo de 1783, donde se escucharon variaciones sobre temas de
Paisiello y de Gluck (también asistente al concierto) y Aloysia
Weber interpreto arias de dperas de Mozart. Las Variaciones
KV 398 nacieron a partir de un aria de Paisiello cantada por
el personaje de Julian —el “filosofo imaginario”— para im-
presionar con su sabiduria a Petronio, padre de Clarisse, de
quien Julian estd enamorado. El aria, en un procedimiento
tipicamente buffo, mezcla palabras en aleman y en un pseu-
dolatin que pueden traducirse asi: “Salve tu Domine / salve
tu Domine / Argatiphontidas / Argatiphontidas / tibi salutem
mittit per me / Creo que no hay que temer su saber / sino po-
dra cavar lamentando este paso / proillo accedo / nunc ego ad
te”. Mozart aprovechd esta duplicidad de apariencia solemne
—la evocacidn en falso latin del fildsofo Argatiphontidas— y
de cémico hablando para si —el texto que hemos traducido
del aleman— para configurar el tema de caracter jocoso de
unas variaciones del tipo predilecto mozartiano, las variacio-
nes melddicas sobre una armonia constante. Los doce prime-
ros compases del tema se corresponden con la cita solemne
del fil6sofo; los doce siguientes con el hablar para si de Julian.



Mozart compuso seis variaciones sobre este tema y casi todas
ellas respetan la cesura entre las dos partes mencionadas del
tema. Las tres primeras variaciones se limitan a introducir
cambios en la figuracion y el fraseo, aunque sin alterar el mar-
co general del tema: la primera ofrece virtuosos pasajes de
semicorcheas para la mano derecha, la segunda juega con un
permanente contratiempo entre las dos manos en la primera
parte y continuos tresillos en la segunda, la tercera ahonda
en las diferencias entre las dos secciones del tema y resal-
ta ahora el virtuosismo de la mano izquierda. A partir de la
cuarta variacion entramos en el mundo personal mozartiano
que dota a cada variacion de un caracter peculiar. Como era
costumbre en Mozart, la cuarta variacion estd en la variante
menor de la tonalidad (Fa menor), que nos ofrece una melan-
colica fisonomia del tema; acto seguido se inicia un “Adagio”,
como si de un recitativo instrumental se tratase. La variacion
quinta regresa a la tonalidad y al tempo originales, aunque
parece mas la cadencia de un concierto para piano con sus
extensos trios en ambas manos y las vertiginosas escalas de
fusas y semifusas. La sexta y dltima variacion estd muy lejos
de ser la usual reexposicion del tema, pues se trata mas bien
de una apoteosis creativa sobre lo dicho en las variaciones an-
teriores: la primera seccion consta de fulgurantes tresillos en
las dos manos y en todas las direcciones posibles y la segunda
es de nuevo una cadencia de concierto, que el propio Mozart
denomina “Capriccio”, y que atraviesa extrafias regiones to-
nales. Si ésta fue una de las obras escuchadas en el duelo, la
comicidad de Paisiello, y la “terrible caligrafia de su partitu-
ra”, tuvo que dejar estupefactos a los presentes por la inago-
table capacidad de improvisacion, el peculiar “tratamiento”
del tema y los infinitos matices que una situacién “comica”
podia suscitar en los dedos del salzburgués.

La Fantasia en Re menor KV 397 fue compuesta probable-
mente en Viena en 1782, en los meses en que el barén van
Swieten empezd a estimular fuertemente el interés de Mozart
por las obras corales e instrumentales de J. S. Bach y de G. F.
Hindel. E116 de julio de ese afio se estreno en el Burgtheater
El rapto en el serrallo y el 4 de agosto Mozart y Konstanze se
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casaron en la Stephansdom. Antes que nada cabe decir que
esta Fantasia concluye en el compds 97 sobre un acorde de
séptima dominante, lo cual quizad subraye nuevamente su
origen improvisado; los tltimos diez compases, que curio-
samente conducen a un final en Re mayor, y no en Re me-
nor como dictaria la convencion, no son de Mozart y se afia-
dieron mas tarde, probablemente por el compositor August
Eberhard Miiller (catilogo de la Neue Mozart Ausgabe:
Fragmento 1782e). Algunos estudiosos han visto en esta to-
nalidad “mortuoria” —presente en el Réquiem, asi como el
paso de Do menor a Do mayor en la Maurerische Trauermusik
(Mtsica fiinebre masonica KV 477 de 1785)— la justificacion
del cambio de tonalidad y la posibilidad de que esa pieza fue-
se posteriormente adaptada para algun acto luctuoso de la
Loégica masonica de la que Mozart era miembro. En cualquier
caso, el caracter lobrego y triste de la primera seccion es in-
negable: con un preludio en acordes arpegiados a la manera
de J. S. Bach, la Fantasia arranca en tempo de andante. Tras
un profundo silencio en el compas 11, se inicia un adagio en el
que la mano derecha entona un arioso melancélico y lleno de
suspiros en el mejor estilo Empfindsamkeit; cinco compases
mas tarde, el arioso se interrumpe en un acorde de séptima
disminuida sobre Do sostenido y da comienzo un recitativo
instrumental que apenas se abre paso entre los numerosos
silencios; cuatro compases después escuchamos un diminu-
to lamento operistico sobre un inconfundible bajo de passus
duriusculus —una cuarta descendente en pasos cromaticos
desde La hasta Mi. En pocos compases nos ha suministrado
Mozart las claves de la obra: preludio arpegiado, arioso, reci-
tativo, lamento, que en los compases siguientes se veran po-
tenciados y combinados (por ejemplo, arioso sobre passus du-
riusculus en los compases 29-33) y que alternaran con algunos
pasajes de figuraciones virtuosistas en tempo de prestoy en el
estilo de una toccata. La segunda seccion es un allegretto en
Re mayor en dos partes, que en algunos momentos recuerda a
la melodia del arioso. Franz Schubert se sintio tan sobrecogi-
do por esta increible Fantasia que la citd en una balada sobre
un texto de Schiller titulado Leichenfantasie (Fantasia cada-
vérica). En el afio en que murieron Johann Christian Bach y



Pietro Metastasio, Mozart nos brinda su original imbricacion
de modos vocales e instrumentales en una obra de registros
diversos y cuya naturaleza fragmentaria deja en cierto modo
abierta la “fantasia” acerca de un lugubre post mortem.

La Sonata en Si bemol mayor para piano KV 333 es la obra
mas tardia de este concierto y lleva, como su sinfonia homoni-
ma, el sobrenombre de “Linzer Sonate”. Si no toda, parte fue
compuesta en la ciudad de Linz, en la que Mozart se detuvo
en su viaje desde Salzburgo —donde el compositor busco la
reconciliacion entre Leopold Mozart y Konstanze— a Viena
en noviembre de 1783. El primer movimiento, “Allegro”, al-
terna entre una alegre cantabilidad y las escalas propias de
un concierto para piano. Buena parte del movimiento se
desarrolla en una suerte de dao entre la mano derecha y la
mano izquierda, una especie de didlogo instrumental en dos
registros distintos —bajo y soprano— que se interrogan y res-
ponden con una amable ternura. El “Andante cantabile” ha
sido puesto en relacién con el ballet pastoral que precede a
la escena del Eliseo del segundo acto de Orfeo ed Euridice de
Gluck. Con ella coincide, ademas del tempo andante, el com-
pas de 3/4 y la acentuacidn frecuente del segundo tiempo del
compas, que le confiere una atmoésfera irreal, ingravida y, por
asi decirlo, idilica. No obstante, esta atmosfera se ve turbada
en algunas ocasiones por pasajes disonantes que introducen
en el “Andante” el siempre conmovedor chiaroscuro mozar-
tiano. El movimiento final, “Allegretto grazioso”, es un rondd
en el que las alternantes secciones de tutti y solo recuerdan
unay otra vez a la forma de un concierto; en el curso del mo-
vimiento Mozart aproxima ambas texturas y desafia al oyente
desde un tono ludico no exento de ocasionales pinceladas en
claroscuro.
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Nacido en Las Palmas de Gran
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Wolfgang Amadeus Mozart

Muzio Clementi
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SEGUNDO CONCIERTO

Miércoles, 8 de febrero de 2012. 19,30 horas

Haydn versus Pleyel

Duelo provocado por la prensa y por la rivalidad de las
dos temporadas d}; conczertos pubplzcos que funcionaban
paralelamente en Londres en 1792, que invitaron a ambos
autores como compositores en residencia.

I

Joseph Haydn (1732-1809)
Cuarteto en Re mayor Op. 71 n° 2
Adagio-Allegro
Adagio
Menuetto. Allegro
Allegretto

Ignaz Pleyel (1757-1831)

Cuarteto en Do mayor Op. 34 n°1 (B 353)
Allegro
Adagio
Rondo. Allegro

Cuarteto en Si bemol mayor Op. 34 n° 2 (B 354)
Allegro vivace
Tempo di Menuetto



II

Ignaz Pleyel

Cuarteto en Mi menor Op. 34 n° 3 (B 355)
Allegro spirituoso
Adagio amoroso con espressione
Finale Allegro

Joseph Haydn (1732-1809)
Cuarteto en Sol menor Op. 74 n° 3
Allegro
Largo assai
Menuetto. Allegretto
Finale. Allegro con brio

CUARTETO MOZARTEUM
Markus Tomasi, violin 1
Géza Rhomberg, violin 2
Milan Radic, viola
Marcus Pouget, violonchelo
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“Alcuni, come il Krommer, il Pleyel, il Forster, il Girowetz
e 'Haensel, per tacer d’altri, bramosi d’indovinarne il se-
greto, si posero saggiamente a mettere in partiture le detto
composizioni”. Con estas palabras expresaba en 1812 el criti-
co Giuseppe Carpani el procedimiento utilizado por Pleyel y
otros “discipulos” de Haydn para hacerse con el secreto de
la técnica del maestro: en una época en la que los cuartetos
se imprimian Unica y exclusivamente en partituras sueltas
para cada voz, los compositores dedicaban horas a transcri-
bir, como los amanuenses de otrora, las voces en una parti-
tura integral, con el fin de descifrar la haydniana “manera
di distribuire fra le parti la melodia”. Carpani hacia asi refe-
rencia a un circulo de compositores que, en la época dorada
del cuarteto de cuerda vienés, habian tomado como maxima
el procedimiento de participacion ecuanime de las cuatro
cuerdas en la exposicion y en el desarrollo de los temas del
cuarteto, época que sufrié una metamorfosis considerable en
1800 con la publicacion de los Cuartetos Op. 18 de Beethoven
y que se considera de todo punto conclusa en 1810. Uno de
los més reconocidos creadores de este grupo fue el austria-
co Ignaz Pleyel, nacido en Ruppersthal en 1757 y alumno
de Haydn en Eisenstadt desde 1772, donde el conde Erdody
lo invitd a formar parte de su orquesta privada. El primer
cuarteto de Pleyel, publicado en 1783, fue dedicado al conde
Erdody por su “generosidad, deferencia paternal y estimulo”.
Probablemente desde 1784 estuvo activo como Kapellmeister
en Estrasburgo y en 1792 permanecié durante una temporada
en Londres, momento en el que la prensa alent6 una ficticia
rivalidad con Haydn, que asimismo se encontraba entonces
en la ciudad. En 1795, Pleyel se desplaz6 a Paris, ciudad en la
que en 1797 fundé la célebre editorial en la que en los afios
1801-1802 aparecid la edicién completa de los cuartetos de
Joseph Haydn. A partir de 1807, Pleyel se dedic6 también a la
fabricacion de pianos, de manera que su actividad como com-
positor fue decayendo gradualmente. En total, Pleyel compu-
so unos setenta cuartetos de cuerda; la mayor parte de ellos

1“Algunos, como Krommer, Pleyel, Forster, Girowetz y [Peter| Haensel, por
no mencionar a otros, ansiosos por adivinar su secreto, se dedicaron sabia-
mente a transcribir en partitura las mencionadas composiciones”.



fueron publicados entre 1782 y 1792. Murid en 1831, en su villa
a las afueras de Paris.

La supuesta rivalidad entre Ignaz Pleyel y Joseph Haydn
fue tan ficticia como promovida por empresarios de con-
ciertos con fines publicitarios. Pleyel habia sido alumno de
Haydn y habia dedicado a éste sus Cuartetos Op. 1 en 1788.
Anteriormente, en 1784, Mozart habia llamado la atencién
de su padre sobre unos cuartetos “muy bien escritos y muy
agradables” e incluso expresado la expectativa, “afortunada
para la musica, de que Pleyel esté en su dia en condiciones de
reemplazar a Haydn” (Carta de Wolfgang a Leopold del 14 de
abril de 1784); en buena parte de las ediciones de cuartetos
de Pleyel, éste figuraba como “éléve de Mr. Haydn”, de forma
que no hay mas razones para pensar en un “duelo” que las
imaginadas por la prensa. Pleyel lleg6 a Londres proveniente
de Estrasburgo porque la abolicion por parte de la Revolucion
de los conciertos sacros habia mermado considerablemente
las posibilidades del compositor; entonces fue invitado a di-
rigir los Professional Concerts de Londres, ciudad en la que
residi6 desde diciembre de 1791 hasta mayo de 1792. Fue en-
tonces cuando el empresario de estos conciertos, Wilhelm
Cramer, opto por dar vuelo a una rivalidad con el fin de susci-
tar el interés del publico que entonces asistia a los conciertos
de Haydn, organizados por el empresario Salomon. El 5 de
enero de 1792, el diario londinense Public Advertiser publico
una noticia en la que presentaba a Haydn y Pleyel como riva-
les enfrentados en las dos temporadas de conciertos que en
esos momentos comenzaban en la ciudad (véase texto 2 en la
seccion de Documentos, p. 57).

En cualquier caso, ambos compositores, como en la resefia
se esperaba de ellos, permanecieron ajenos a toda disputa, se
expresaron aprecio reciproco, cenaban juntos, interpretaban
el uno la musica del otro y asistian a los conciertos respecti-
vos. Ambos fueron queridos por el publico y elogiados por la
prensa.
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El estilo de los cuartetos de cuerda de Pleyel ha sido conside-
rado a menudo una simplificacién de agradable gusto de los
procedimientos haydnianos, estilo que lo convirtié en el com-
positor “mas querido, interpretado y disfrutado”? de su tiem-
po. El mismo puso a algunos de sus cuartetos el sobrenombre
de “trés faciles”, quiza con la intencidn de hacerlos asequibles
aun circulo de ejecutantes mas amplio y menos exigente que
el que acostumbraba a interpretar los cuartetos de Haydn. En
buena medida, la nivelacién de las dificultades en la composi-
cion de numerosos cuartetos bajo las premisas del “bon gotit”
puede explicarse también a partir de la formacién del propio
Pleyel, quien recibi6 clases de Haydn mientras éste ultimaba
la composicion de sus Op. 33; sus trayectorias se separan y
divergen después: mientras Haydn llevaba en Viena el géne-
ro a alturas insospechadas, Pleyel componia para un pablico
menos exigente, por asi decirlo, residente en la “provincia ca-
meristica” y en un numero mucho mas copioso que su maes-
tro. La produccién cuartetistica de Pleyel coexistié con las
obras maestras de Haydn y Mozart y se extendi6 hasta el Op.
18 de Beethoven. Los Cuartetos Op. 34 n** 1,2y 3 (B 353, 354
y 355, seguin el catdlogo de Rita Benton) se publicaron en 1791
con el titulo de Six Quatours (B 353-358), dedicados al rey de
Népoles; en términos generales, suponen un lenguaje aun
mas moderado y accesible que el de sus cuartetos anteriores,
con agradables melodias que pululan en todos los movimien-
tos, una armonia de escasa complicacién y una elaboracion
tematica facilmente inteligible. Tras la muerte de Mozart,
Pleyel le rindi6 un tributo en su Cuarteto en Fa menor B 358,
su ultima aportacion importante a un género del que habia
preferido obviar su determinante evolucion a partir del Op.
33 de Haydn.

Los cuartetos de Haydn interpretados en este concierto per-
tenecen al grupo conocido como “Cuartetos Apponyi” por
estar dedicado al conde Anton von Apponyi, a quien Haydn
otorgo un uso exclusivo de los mismos hasta su publicacion

2 Hans Georg Négeli, Vorlesungen iiber Musik mit Beriicksichtigung der Di-
lettanten, Stuttgart y Tibingen, 1826.



en 1795 y 1796 en Londres y en Viena. La mayor parte fueron
compuestos en 1793, posiblemente con vistas a una segunda
estancia en Londres, y contienen los Opp. 71 y 74 (conforme
ala edicion del propio Pleyel), con tres cuartetos en cada nt-
mero de opus. Para la prensa musical, tanto en Viena como
en Londres, este nuevo grupo de cuartetos de cuerda repre-
sentaba un paso adelante en la “profesionalizaciéon” de un
género originariamente concebido para el Liebhaber, el ma-
sico amateur. En estos cuartetos, Haydn planteaba ulteriores
dificultades técnicas al intérprete, asi como una escucha mas
“compleja” en el auditorio. Las innovaciones potenciadas en
las dos obras que escucharemos pueden resumirse, grosso
modo, en dos procedimientos de profunda trascendencia en
la literatura del cuarteto de cuerda: una caracterizacion mas
individualizada y emotiva de todos los temas, que son ex-
puestos, elaborados y reexpuestos de principio a fin en cada
movimiento, y una diferenciacién mas definida entre las cua-
tro voces que, dentro de la estética del Erhaben (de lo “subli-
me”), opera con mayores contrastes, situaciones inesperadas
y momentos de incertidumbre.

El “Allegro” inicial del Cuarteto en Re mayor Op. 71 n° 2 va
precedido de un “Adagio” introductorio de apenas cuatro
compases caracterizado por un salto de octava descendente
en el primer violin y un motivo ascendente de tres tonos. Este
motivo serd interpretado por las cuatro voces en el “Allegro”,
en su forma original e invertida. En el “Adagio” que sigue,
Haydn juega con la combinacion de un tema cantable con la
alusion a la forma sonata, al derivar de esta melodia un segun-
do tema para un desarrollo posterior. El “Allegretto” final es
un animado rondé en compas de 6/8, cuyo estribillo esté divi-
di6 en dos secciones. De forma inesperada, la primera copla
aparece en Re menor, como una suerte de variacién en minore
del tema, de manera que la forma del movimiento manifiesta
una tendencia a la sintesis entre rondd y tema con variacio-
nes, lo cual corrobora el hecho de que a partir del tercer estri-
billo el tempo se acelere para convertirse en un allegro.
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El Cuarteto en Sol menor Op. 74 n° 3 lleva el sobrenombre de
“El jinete” y es una de las piezas mas inspiradas y singulares
de Joseph Haydn, lo cual destacara todavia mas al escuchar-
se tras el cuarteto de Ignaz Pleyel. El sobrenombre puede
entenderse con facilidad cuando escuchamos los primeros
ocho compases del “Allegro” inicial, interpretados al unisono
por los cuatro instrumentos y con abundantes silencios: una
triada ascendente en Sol menor se forma a partir de saltos
de octava en los cuales se repite el tono inferior, resaltado
siempre mediante una apoyatura. A partir de las secuencias
de tres notas negras de estos compases se despliega la expo-
sicion, que pone el énfasis en el motivo de tres notas negras
y en figuras de tresillos que se suceden encadenadas entre si.
El desarrollo es una excelente muestra de la capacidad com-
binatoria de Haydn a partir de una concentracion de los ele-
mentos principales de los temas.

Punto culminante de este cuarteto es el segundo movimiento,
“Largo assai”, en la tonalidad lejana de Mi mayor en un com-
pas de 4/4 inusualmente unido a un tempo lento: un prodigio
de expresividad Erhaben fusionada con una diferencia extre-
ma en cada momento de la ejecucién. Hablamos de una for-
ma muy singular de tema con variaciones que se inicia en dos
grupos de dos compases separados por conmovedores silen-
cios, a partir de los cuales se eleva como un portento sonoro
una melodia cantable en el violin que fusiona los fragmentos
anteriores sobre un delicioso contrapunto de las cuerdas gra-
ves. Punto culminante de este despliegue resulta el disonante
acorde del compds 8 (séptima disminuida con quinta altera-
da), que ha de interpretarse en fortissimo. Tras la repeticion
de la primera seccidn, la segunda seccion del tema entra en el
relativo Do sostenido menor, que en pianissimo nos lleva por
una vereda sombria del tema. La seccién intermedia del mo-
vimiento nos acerca con cierta inquietud a Do mayor a través
de un ritmo de corcheas repetidas, sobre las que se configu-
ran diversas variantes del tema cantable. Y sin embargo, en
medio de una de estas variantes irrumpe una figura inespe-
rada, como si el Sturm und Drang se hiciese ahora cargo de
lo “sublime”: 1a melodia cantable se disuelve en un trémolo



de notas fusas compartido por las cuatro cuerdas, a modo
de quintaesencia de los dos aspectos haydnianos que hemos
definido al principio, la caracterizacion extremadamente sin-
gular —una cantabilidad sublime que emana de los fragmen-
tos y ha de pasar por sombrias experiencia tonales— junto a
una diferenciacion contrastada de recursos inesperados. Tras
vertiginosas escalas del primer violin, la melodia cantable re-
cupera la concrecién perdida, aunque no de manera integra
sino fragmentada, regresando a los silencios iniciales del mo-
vimiento y dejandonos extasiados con una “de-composicién”
del tema.
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CUARTETO MOZARTEUM

El Cuarteto Mozarteum se fun-
dé en la década de 1930. Desde
1955, por iniciativa de Bernhard
Paumgartner, entonces direc-
tor del Festival de Salzburgo,
el nombre le fue cedido por
la Orquesta Mozarteum. Si-
guiendo esta tradicion, la
Fundacién Internacional Mo-
zarteum decidié en 1998, por
acuerdo entre la Orquesta
Mozarteum y la Universidad
Mozarteum, adjudicar la tarea
de liderar la formacion al con-
certino Markus Tomasi.

El nombre del Cuarteto pro-
porciona una idea clara del
principal repertorio de esta
formacion. Sin embargo, ade-
mas de las obras de los cla-
sicos vieneses, el Cuarteto
también ha interpretado com-
posiciones de autores contem-
poraneos tales como Schedl,
Breit, Pirchner, Themessl y
Mullenbach. Al mismo tiem-
po han interpretado con re-
gularidad junto a solistas de
las Orquestas Filarmonicas de
Viena y de Berlin, ademas de
con otros intérpretes de pres-
tigio internacional como Jessye
Norman o Marjana Lipovsek,

con quien ha registrado el ci-
clo In den Winden des Windes
del luxemburgués Alexander
Mullenbach. Después de su
exitosa grabacion del Quinteto
con clarinete de Mozart con
Wenzel Fuchs, clarinete solis-
ta de la Filarmonica de Berlin,
la colaboracion ha continuado
con la grabaciéon del Quinteto
con clarinete de Weber.

Durante esta nueva etapa, el
Cuarteto Mozarteum ha obte-
nido la aclamacion del publico
en los numerosos festivales e
instituciones en los que ha ac-
tuado: Klangbogen de Viena,
Mozartwoche de Salzburgo,
Festival Echternach, Chamber
Music Festival de Bergen,
Festival de Bratislava, Bruck-
nerhaus de Linz, Haydn
Festival y Schubert Festival,
entre otros. El Cuarteto ha
realizado giras por Japén y
Latinoamérica como emba-
jador musical de Salzburgo y
Austria. Ademas, interpreta
con regularidad en su propia
ciudad dentro de la temporada
de la Fundacién Internacional
Mozarteum.



Joseph Haydn, retratado por
Thomas Hardy, en 1792.

Ignaz Pleyel
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TERCER CONCIERTO

Miércoles, 15 de febrero de 2012. 19,30 horas

Beethoven versus Wolfl

Duelo celebrado en casa del barén Raimund Wetzlar, en
Viena, el 22 de abril de 1799.

I

Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Sonata n® 5 en Do menor Op.10n°1
Allegro molto e con brio
Adagio molto
Finale. Prestissimo

Joseph Wolfl (1773-1812)
Sonata en Re menor Op. 33 n° 2
Allegro
Andante
Alla polacca

Ludwig van Beethoven

Ocho variaciones en Fa mayor WoO 76, sobre el terceto
“Tdndeln und Scherzen” de la 6pera Soliman II o las tres
sultanas de Franz Xaver Stissmayr



I1

Ludwig van Beethoven

Sonata n° 8 en Do menor Op. 13 “Patética”
Grave. Allegro di molto e con brio .
Adagio cantabile 35
Rondo. Allegro

Joseph Wolfl
Tema con variaciones en Fa mayor, de la Sonata Op. 41
“Non plus ultra”

Ludwig van Beethoven

Sonata n° 11 en Si bemol mayor Op. 22
Allegro con brio
Adagio con molta espressione
Minuetto
Rondo. Allegretto

Ana Guijarro, piano



36

La rivalidad entre Joseph Wo6lfl y Ludwig van Beethoven en
Viena fue al mismo tiempo una disputa musical y una contro-
versia estética que involucraba tanto el caracter de cada com-
positor como su aspecto fisico; en cierto modo, en ella se puso
de manifiesto una mutacion de la imagen del musico, desde
su aspecto amable, accesible y caracterizado por una ejecu-
cion brillante, hasta el outsider faustico y de aspecto desalifia-
do, cuya creacion dejaba siempre un espacio abierto a la in-
cognita ante los oyentes. En referencia al afio 1799, el bidgrafo
Thayer dijo que “la época en que Beethoven no tenia rival al
piano habia pasado a la historia”. Ahora existia “un compe-
tidor absolutamente digno de sus poderes; uno que dividia
de igual manera los sufragios de quienes dirigian los circulos
musicales de Viena”. Thayer destacaba que las excelencias de
ambos intérpretes eran “tales y tan diferentes que dependia
del gusto del oyente a quién otorgar el honor de ser supe-
rior”. Este “nuevo rival” era nada menos que Joseph Wolfl,
nacido el 24 de diciembre de 1773 en Salzburgo, donde habia
aprendido a tocar el violin y habia sido corista de la Catedral
de Salzburgo entre 1783 y 1786, asi como alumno de Leopold
Mozart y Michael Haydn. Wolfl abandoné Salzburgo en 1790,
vivio en diversos paises y ciudades y muri6 en Londres en
1812. En dos ocasiones se detuvo en Viena, en 1790 para estu-
diar con W. A. Mozart y entre 1795 y 1799, periodo en el que
se casé con la cantante Therese Klemm y mantuvo el duelo
musical con Beethoven. También durante sus afios vieneses
desarroll6 una importante carrera como compositor, llegan-
do a estrenar cuatro 6perasy a publicar un concierto, diversas
obras de camara y doce canciones. Al igual que Mozart, Wolfl
utilizé los dos principales teatros de la ciudad, el Burgtheater
y el Kérntnertortheater para dar a conocer sus obras, en oca-
siones junto a composiciones de Haydn y Siissmayer.

Beethoven habia llegado a Viena en 1792 y hacia 1799 era un
compositor-intérprete reputado entre circulos aristocraticos,
con un buen nimero de obras para piano y de camara publi-
cadas y conocidas, entre ellas la Sonata Op. 13 “Pathétique”,
que escucharemos en este concierto. El duelo tuvo lugar en
abril de 1799 en la casa del bar6n Raimund Wetzlar, hijo de



un rico propietario de origen judio convertido al catolicismo
en 1777 y ennoblecido en 1788. El curso de la pugna musical
tuvo ciertas semejanzas con la mantenida entre Mozart y
Clementi en 1781: cada uno se senté en un pianoforte dife-
rente e interpretd obras propias; posteriormente realizaron
improvisaciones alternandose uno y otro y en ocasiones im-
provisando sobre temas aportados por el contrincante.

Segtn los testimonios de la época, podemos destacar tres as-
pectos esenciales en torno a los cuales la “disputa” musical se
convirtié mas en un debate estético que en uno propio del vir-
tuosismo musical. En primer lugar, a la “tendencia a lo miste-
rioso y sombrio” de Beethoven se oponian la agilidad y la cla-
ridad de Wolfl. En segundo lugar, Beethoven aparecia como
un compositor exclusivo, mientras que Wolfl demostraba te-
ner un talento “mads accesible a la multitud”. Por ultimo, la
ecuanimidad y claridad de la ejecucién de Wolfl eran relacio-
nadas con el “magisterio de Mozart”. El estilo beethoveniano
se describié como “un mistico lenguaje sancrito cuyos jero-
glificos so6lo son capaces de leer los iniciados”, mientras que
el lenguaje de Wolfl era “mads accesible”. Ignaz von Seyfried
compard la rivalidad entre ambos con la de los partidarios de
Gluck y de Piccini en Paris, siendo Gluck el referente “esoté-
rico” de Beethoven y Piccini el espejo amable del Wolfl (véase
texto 3 en la seccion de Documentos, pp. 57-58.

La Sonata en Do menor Op. 10 n° 1 de Beethoven data de
los afios 1796-1798 y pudo sin duda haber sido ejecutada en
el duelo con Wolfl. Esta Sonata comparte la tonalidad pre-
dilecta de Do menor con los Trios con piano Op. 1, los Trios
de cuerda Op. 9y el Tercer Concierto para piano del afio 1800.
En este sentido se presenta también como un anticipo de la
Sonata “Pathétique”, aun cuando carece de introduccion len-
tay la estructura de su forma sonata entra dentro de lo espe-
rado. La obra esta dedicada a la condesa rusa von Browne y
es quiza un primer testimonio del “patetismo vital” del com-
positor. Un importante aspecto que la distingue de la Sonata
“Pathétique” consiste en que el primer movimiento carece de
introduccion y dota al Do menor de una estructura tematica
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normal. La “Patética” utilizara el Do menor en la introduc-
ciony en el “Allegro”. El “Allegro molto e con brio” es un mo-
vimiento enérgico y seguro de si mismo, con un primer tema
que hace hincapié en el puntillo y vaticina con ello una vez
mas la “Pathétique”. En el “Adagio molto”, en La bemol ma-
yor, aparece un melodismo sosegado que explota el caracter
expresivo del adorno musical y cuyos estridentes sforzati
aportan inquietud y cuestionan la placidez de la melodia. El
movimiento final es un raudo prestissimo, en el que el virtuo-
sista Beethoven intenta desproveer de rasgos espectaculares
la grandeza de su ejecucion.

Joseph Wolfl fue descrito como un pianista extremadamente
alto y delgado, con unas manos enormes cuya extension po-
dia alcanzar comodamente un intervalo de una octava y me-
dia; su técnica era sumamente virtuosista. La Sonata Op. 33
n° 2 fue publicada en Leipzig en 1805. En sus dos movimien-
tos iniciales se plantea una simetria tonal: si el “Allegro” esta
en Fa menor y concluye con una seccion maggiore, en Re ma-
yor, el “Andante”, que juega constantemente con una melodia
en terceras paralelas, se inicia en Sol mayor y concluye, sin
modificar ostensiblemente los parametros de la composicion,
en una seccion minore en Sol menor.

La Sonata Op. 41 “Non plus ultra” se public6 en Offenbach
en 1808. De ella escucharemos el tercer movimiento, un tema
con variaciones en Fa mayor. Las dos primeras variaciones
mantienen la misma tonalidad; si la primera desplaza la me-
lodia al registro grave de la mano izquierda mientras la de-
recha ejecuta figuraciones virtuosistas de semicorcheas, la
segunda “descompone” la melodia en dobles corcheas sepa-
radas por numerosos silencios. La tercera variacién ofrece la
versidén minore, ocultando la melodia en un perpetuum mobi-
le de semicorcheas en Fa menor. La cuarta variacion regresa
al maggiore y magnifica el tema al repartirlo entre la mano
izquierda en el registro mas agudo y la mano derecha en el
mas grave, dejando el acompafiamiento, a la manera del mo-
vimiento intermedio de la “Pathétique” beethoveniana, en el
registro medio del piano. La quinta variacion introduce un



“ad libitum” que se enriquecera con figuraciones cada vez
mas complicadas en las variaciones sexta, séptima y octava.
Lanovenay tltima variacion es la inica que contiene un cam-
bio de tempo y compas. A la usanza del siglo XVIII, el tema
del “Allegretto” inicial se repite al final, aunque sumamente
complicado como si de una sintesis de todas las variaciones
iniciales se tratase, de un compendio de todas las vicisitudes
del tema que sin duda justifica el “Non plus ultra” del sobre-
titulo de la obra. Estamos pues ante un ejemplo de variacién
melddica con armonia constante que incluye un mozartiano
minore entre las mismas.

La Sonata Op. 13 no fue concebida por Beethoven como
“Pathétique” sino como “Grande Sonate”, es decir, como una
obra auténoma que podia publicarse aisladamente y no den-
tro de un grupo de dos o tres sonatas con el mismo niimero de
opus. El sobrenombre “patético” para una nueva obra dedica-
da a Lichnowsky fue afadido posteriormente, probablemen-
te por el editor, de cara a su impresién. El epiteto hace refe-
rencia por encima de todo a los acordes iniciales del “Grave”
inicial, un enfatico Do menor cuya gravedad se ve potencia-
da por una dinamica en pianoforte y un insistente ritmo con
puntillo: era la primera sonata para piano de Beethoven que
no empezaba con movimiento rapido, sino con una introduc-
cion lenta que desde su primer acorde dejaba el animo en
suspenso. Por regla general, este tipo de introduccion lenta,
empleada desde el Clasicismo vienés en sonatas y sinfonias,
desembocaba en un movimiento “Allegro” que daba por “su-
perado” el momento de la introduccién. No es este el caso de
Beethoven: la atmdsfera “patética” del “Grave” inicial, por
medio de sus elementos definitorios, regresard mas tarde
para introducir el desarrollo del movimiento y nuevamente
al final, poco antes del inicio de la coda. El oyente ha de con-
tar asi, junto a los dos temas usuales en la forma sonata, con
un material muy peculiar que actuara a modo de sefial en las
secciones estructurales de dicha forma.

Esta modificacion de los caracteres del movimiento y esta pe-
culiar atmosfera “tonal” conforman la identidad de la obra.

39



40

Como ya hemos dicho, Do menor habia sido una tonalidad
frecuente hasta entonces en las composiciones beethovenia-
nas. En este sentido, ofrece interesantes puntos de compara-
cién con la Sonata Op. 10 n° 1, presente en este programa y
también en Do menor. Si en ésta operaba Beethoven sin in-
troduccién y con una disposicion “normal” de los temas, en
la Op. 13 nos encontramos con una interconexién entre las
secciones y un poderoso poder evocativo; la presencia latente
del modo menor del “Grave” impregna también el segundo
tema de la exposicion, que se presenta en Mi bemol menor
en lugar del esperado Mi bemol mayor. Por otra parte, el mo-
vimiento final, “Rondo. Allegro”, comparte con el Op. 10 n°®
1 un impetu Sturm und Drang que recorre el movimiento de
principio a fin.

Singulares ideas se perciben asimismo en el segundo movi-
miento, “Adagio cantabile”, cuya designacion parece indicar
que el instrumento ha de entonar un canto; esta lirica canta-
bilidad ofrece un bello contraste con la gravedad del primer
movimiento y un momento de detencion frente al raudo mo-
vimiento final. Durante todo el “Adagio” nos topamos con una
dinamica en pianissimo, alterada ocasionalmente por algunos
sforzatiy por momentaneas extensiones dinamicas indicadas
como crescendi: en cierto modo, el canto del piano se emite en
voz baja con el fin de llevar nuestra atencién acustica hacia
un pequefio pero inefable prodigio sonoro. Una gran parte del
movimiento se despliega en el registro grave del piano —en la
partitura abundan los momentos en que la clave de Fa apare-
ce en ambas manos— y en no pocos momentos una voz infe-
rior en la mano izquierda, por debajo del acompafiamiento,
ofrece un contrapunto melddico a la melodia “oficial” de la
mano derecha. Este densidad del tejido musical es inusual en
esos afios y nos remite sin duda a los experimentos sonoros
realizados con los fortepianos de la época, los cuales permi-
tian un transparente desarrollo de diversas voces graves —
que Beethoven distingue acusticamente, como en la Sonata
“Claro de luna”, diferenciando ritmicamente una de las voces
mediante tresillos—, como si se tratase de una composicion
en la que participasen dos o tres violonchelos o fagotes.



Este énfasis en los registros graves intensifica desde un nue-
vo prisma la naturaleza “patética” de la sonata, un patetismo
matizado por una nueva coloracion sonora. Todo ello, el con-
traste recurrente entre el “Grave” y el “Allegro” en el movi-
miento inicial —al que ha de agregarse el melancdlico Mi be-
mol menor del segundo tema—, el impetu Sturm und Drang
de los movimientos primero y tercero, asi como el sutil y dife-
renciado tejido sonoro del movimiento central convierte esta
“Grande Sonate” en un hito de la composicién beethoveniana
que precisamente en torno al cambio de siglo se adentraba en
territorios no hollados.

La Sonata en Si bemol mayor Op. 22, compuesta en el afio
1800, marca un punto de inflexién en la producciéon de
Beethoven, cerrando por una parte la serie de composicio-
nes pensadas para un ambito aristocratico y abriéndose hacia
nuevas posibilidades de invencion. Pocas obras respetan con
mayor rigor el esquema académico de la forma sonata y pocas
se lanzan hacia un despliegue de medios tan exuberante. El
“Allegro con brio” se inicia en un tono humoristico, con una
idea dubitativa que ha de probarse en tres ocasiones, como
una interrogacidn, antes de iniciar una poderosa serie de fi-
guras ascendentes. El segundo movimiento, “Adagio con mol-
ta espressione”, estd en la tonalidad dominante de Mi bemol
mayor y podria calificarse como una melancélica “cancion
sin palabras”. En la seccion central, tras un pasaje de suspiros
al estilo Empfindsamkeit, la tonalidad se sume en un nostal-
gico Do menor para dar lugar a un hermoso duio de soprano
y contralto sobre un acompanamiento meditativo de acor-
des regulares. El tercer movimiento, “Minuetto”, mantiene
un equilibrio entre la luz y la sombra, con una parte central
en minore. La Sonata concluye con un “Rondo. Allegretto”,
que parece ignorar los movimientos precedentes, es mas aé-
reo y liviano en su factura y, caso de haberse interpretado en
su duelo con Wolfl, pudo haber demostrado que Beethoven
era capaz de asimilar también el lenguaje de su contrincan-
te y subsumirlo en momentos ocasionales en las turbulentas
aguas de su propia estética.
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ANA GUIJARRO

Nace en Madrid, donde estudia
con Antonio Lucas Moreno y
Carmen Diez Martin. Becaria
de la Academia Espafiola
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Ludwig van Beethoven

Joseph Wolfl
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CUARTO CONCIERTO

Miércoles, 22 de febrero de 2012. 19,30 horas

Liszt versus Thalberg

Duelo celebrado como concierto benéfico organizado por la
princesa Cristina Belgiojoso en Paris, el 31 de marzo de 1837.

I

Franz Liszt (1881-1886)
Divertimento sobre la cavatina I tuoi frequenti palpiti
de Giovanni Pacini, S 419

Sigismond Thalberg (1812-1871)
Fantasia sobre temas de la dpera Moisés en Egipto
de Gioachino Rossini



I1

Franz Liszt
Sonata en Si menor S 178
Lento assai - Allegro energico - Grandioso - Recitativo
Andante sostenuto - Quasi adagio
Allegro energico - Stretta quasi presto - Presto - Prestissimo- 45
Andante sostenuto - Allegro moderato - Lento assai

Brenno Ambrosini, piano
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Larivalidad que Sigismond Thalberg y Franz Liszt mantuvie-
ron en Paris en los afios 1836-1837 se asemeja a una escalada
de hostilidades con final feliz. Desde la primavera de 1836, el
compositor hungaro Franz Liszt, que se habia establecido en
Suiza en mayo de 1835 con la condesa Marie d’Agoult, habia
vuelto a ofrecer recitales en Lyon y sobre todo en Paris, don-
de un recién llegado compositor vienés amenazaba con poner
en tela de juicio el liderazgo pianistico de Liszt. La aparicién
conjunta tuvo lugar el 31 de marzo de 1837 en una soirée or-
ganizada por la princesa Belgiojoso. Sigismond Thalberg ha-
bia nacido en Ginebra en 1812 y se habia formado en Viena,
donde habia recibido lecciones de piano de Johann Nepomuk
Hummel; desde los catorce afios empezd a adquirir celebri-
dad como virtuoso del piano en los salones de Viena. Su es-
trellato inicial comenzo en 1830 con una gira por Inglaterra
y Alemania, que culminaria en Paris en 1836, donde fue ase-
sorado por Frédéric Kalkbrenner. Su éxito en la ville lumiére
obligo a Liszt a regresar de su idilio suizo y a escribir un ar-
ticulo para la Revue et gazette musicale, en el que criticaba
severamente las composiciones de Thalberg. La controver-
sia gano en fogosidad cuando el profesor y musicélogo bel-
ga Francois-Joseph Fétis, uno de los criticos musicales mas
influyentes del siglo XTX, defendi6 a Thalberg contra Liszt
como el mas excelso pianista vivo, en la misma revista en la
que habia escrito Liszt. Berlioz no tardé en sumarse a la po-
lémica como un furibundo partidario de Liszt, que optd por
incrementar su actividad concertistica durante todos esos
meses. La contienda mantuvo en vilo el espiritu musical de
Paris y llego a su fin en marzo de 1837, cuando ambos tocaron
juntos para la princesa Belgiojoso —una “lucha entre los dos
nobles campeones”, segtn el Journal des débats—, cerrando
un pacto de reconciliacién simbdlica acreditado por su par-
ticipacién en una obra colectiva, Hexaméron, un tributo a la
princesa consistente en un ciclo de variaciones en el que par-
ticiparon, ademas de Liszt y Thalberg, también el composi-
tor y pianista aleman Johann Peter Pixis, el austriaco Henri
Herz, Carl Czerny y Frédéric Chopin.

El ambiente que hubo de vivirse en aquellas estancias de la
princesa Belgiojoso tuvo que ser indescriptible; en él se pu-



sieron de manifiesto dos concepciones del virtuosismo musi-
cal que acabarian por divergir considerablemente en el siglo
XTIX, la derivada aun del estilo improvisado y brillante del si-
glo XVIII, representada por Thalberg, y la que consideraba el
virtuosismo una fuente de inspiracion experimental de cara
a las formas de la composicién, encarnada en Franz Liszt. En
una breve resefia del Journal des débats se ofrecia un cuadro
al fresco del ambiente vivido durante la disputa musical, des-
cribiendo el silencio que envolvid la velada y los méritos mu-
sicales de cada uno de los contrincantes (véase texto 4 en la
seccion de Documentos, p. 58).

Un punto de conciliacién puede verse en el hecho de que
ambos interpretasen algun tipo de fantasia sobre un tema
operistico: Liszt sobre una cavatina de Pacini, Thalberg so-
bre una 6pera de Rossini; las elaboraciones sobre arias y pa-
sajes de Operas conocidas formaban no sélo parte indispen-
sable del virtuosismo “de salén”, también contribuian a una
difusion generalizada de composiciones que de otro modo
s6lo podian escucharse en una representacion. En la justa
ambos fueron proclamados vencedores y desde ese momen-
to la popularidad de Thalberg, en paridad virtuosista con
Liszt, aumento exponencialmente en todo el continente eu-
ropeo, popularidad que en 1855 le llevé a Brasil, La Habana
y Estados Unidos. Thalberg interpretd casi inicamente sus
propias composiciones, las cuales consistian principalmente
en fantasias sobre fragmentos y 6peras de arias de composito-
res célebres, como Rossini, Meyerbeer, Donizetti, Verdi y en
ocasiones Carl Maria von Weber y Mozart. La que escuchare-
mos hoy, la Fantaisie sur des thémes de Moise en Egypte Op.
33, toma como referencia la azione trdgico-sacra de Rossini,
estrenada en Napoles en 1818, que Thalberg conocié proba-
blemente en su reelaborada reconversion francesa, estrenada
mas tarde en Paris. Esta Fantasia suscitd una gran admiracion
en todo el orbe musical tanto en virtud de su inventiva mu-
sical como por la impactante técnica pianistica que reque-
ria. Por regla general, y la Fantasia sobre temas del Moisés de
Rossini es un bello ejemplo, Thalberg desorientaba al oyente
al ubicar en el registro medio del teclado la melodia cantable
y hacerla alternar entre la mano derecha y la mano izquierda,
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permitiendo que los dedos pulgares y el pedal prolongasen
la duracién de los sonidos. Al mismo tiempo, ornamentaba
con un contrapunto florido y con ricos acordes el acompa-
fnamiento que, en los registros agudo y grave, se desplegaba
paralelamente a la melodia. Este procedimiento puede escu-
charse con inspiracion magistral en la segunda seccion de la
Fantasia, el “Andante” en Si bemol mayor y compds de 3/4,
donde la melodia se expone primero en el registro agudo y
se “esconde” después en el registro medio de la manera que
hemos descrito. En la seccidn siguiente, un “Allegreto con
grazia” en Si bemol menor, nos conmueve el expresivo liris-
mo de los grupetos vocales rossinianos, de los que Thalberg
hace un uso mas vocal que pianistico. Destaquemos por ulti-
mo el “Andante” en Sol menor y compds de 2/4, en el que la
irisacion sonora, ahora si, plenamente pianistica, tiende un
puente estilistico entre los dos titanes en contienda, Liszt y
Thalberg, y la brillante seccion final con series de acordes re-
bosantes que pueden llegar a abarcar diez tonos diferentes,
empleando los cinco dedos de las dos manos. En una ocasion,
una caricatura representd a Thalberg como un pianista dota-
do con diez manos.

Interesante resulta la descripcion que tanto Francois-Joseph
Fétis como Héctor Berlioz realizaron de los intérpretes que
cada uno de ellos admiraba. Para Fétis, Thalberg poseia la
habilidad de combinar las virtudes de una técnica brillante
derivada de Muzio Clementi (también presente en este ciclo)
con el estilo cantable de Hummel y de Mozart, lo cual daba
como resultado una extraordinaria superposicion de asom-
broso fraseo, fulgurantes figuraciones y una expresividad de-
rivada del mejor canto fiorito italiano. El propio Thalberg uti-
liz6 los arreglos de arias de 6pera como material pedagogico
en las lecciones que impartia. Por el contrario, si bien Berlioz
—en un articulo publicado en 1836 en la Gazette musicale de
Paris— habla de los “acentos y matices” que Liszt es capaz de
conferir a su digitacion, su descripcion del virtuosismo lisz-
teano no puede ser mas opuesta a la de Fétis. Para Berlioz,
en muchos pasajes de las nuevas obras de Liszt “no resulta
dificil reconocer el pensamiento como el elemento determi-



nante, cuyo efecto es independiente del embaimiento de la
ejecucion. [...] la rapida y completa transformacion que aca-
bamos de presenciar nos habla de una naturaleza atin no de-
sarrollada que obedece a un poderoso impulso interior, cuya
trascendencia nos parece incalculable”.

Cuando Liszt escuché tocar a Paganini en Paris en 1831, se
sumi6 en un obsesivo impulso de emulacién y vislumbré un
problema que lo atorment6 desde entonces: en la técnica
violinista de Paganini observo la posibilidad de una técnica
pianistica que contemporaneos como Sigismond Thalberg no
podian sospechar, en la cual la técnica virtuosista no era lo
decisivo, sino un modo de contribuir a la “revolucién roman-
tica” que Berlioz habia llevado de la literatura a la musica. “El
dilema del cual la vivencia en torno a Paganini habia mostra-
do una salida consistia para Liszt, hacia 1830, en la inmediata
contrariedad de encontrarse como virtuoso entre la tradicion
del estilo ‘brillante’ y como un compositor ‘vanguardista’, [...]
que no conseguia asimilar musicalmente los pensamientos
musicales de caracter eruptivo que se agolpaban en él. Y a
través de Paganini se hizo, segin parece, consciente de la po-
sibilidad de que el virtuosismo podia ser un medio para la in-
tegracion formal de material compositivo ‘experimental’ y de
que, a la inversa, la modernidad enfatica del lenguaje musical
de la técnica virtuosa fuese capaz de aportar una substancia
que le habria faltado en el estilo a la moda con el que Liszt
habia crecido™.

Podemos considerar encarnado este nuevo virtuosismo, en el
que segun Berlioz prima el pensamiento y es llevado por un
“poderoso impulso interior”, en la gran Sonata en Si menor
S 178, compuesta por Liszt en los afios 1852-1853 y a la que
podria atribuirse también el subtitulo de la Sonata Dante, una
“Fantasia quasi Sonata”. La Sonata en Si menor de Liszt cons-
ta de un unico movimiento de media hora de duraciéony 760
compases de extension, que el tedrico Eduard Hanslick defi-
nié como un “ensamblaje refinado y atrevido de los elemen-

1 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, capitulo 2: “Virtuositit und
Interpretation”, Laaber Verlag, 2008 (ed. original de 1980).
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tos mas dispares [...] una lucha sangrienta contra todo aquello
que sea musical”. Se trata sin duda de una de las paginas mas
complejas e inquietantes de la literatura pianistica. Este Gni-
co movimiento se articula no obstante en secciones definidas
con bastante nitidez, de manera que ofrecemos al oyente el
siguiente esquema a modo de orientacion:

Introduccion: “Lento assai” en Si menor, 4 /4.

Lento assal.

Exposicion:
PRIMER TEMA: “Allegro energico” en Si menor, 2/2. Este pri-
mer tema consta de dos ideas fundamentales, expuestas asi:
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TRANSICION: “Lento assai”.

SEGUNDO TEMA: “Grandioso” en Re mayor, 3/2. En esta sec-
cion tiene lugar una amplia elaboracién, una suerte de desa-
rrollo, del primer tema (“Allegro energico”), asi como breves
elaboraciones de los temas de la introduccién (“Lento assai”)
y del segundo tema (“Grandioso”).
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EPiL0oGO: “Andante sostenuto” en Fa sostenido menor, 3/4.
51

Desarrollo: “Quasi Adagio”. Se trata de una seccion de
caracter rapsodico, plena de fantasia, que atraviesa diversos
compases y tonalidades y en la cual se realiza una recreacion
lirica y melddica del primer tema.
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Quasi Adagio,

Reexposicion:

PRIMER TEMA: “Allegro energico” en Si bemol menor/Si me-
nor, 2/2. Este primer tema consta de dos ideas fundamenta-
les, expuestas mas adelante.

TRANSICION: “Lento assai”.

SEGUNDO TEMA: “Grandioso” en Si mayor, 3/2. Ahora tienen
lugar sélo breves elaboraciones del primer tema (“Allegro
energico”), de la introduccion (“Lento assai”) y del segun-
do tema (“Grandioso”), a través de las secciones siguientes:
Stretta quasi Presto, Presto, Prestissimo

EriLoGO: “Andante sostenuto” en Si mayor, 3/4.

Coda:

“Allegro moderato”, sobre la segunda parte del primer tema,
en 4/4.

“Lento assai”, la obra concluye con el tema de la introduc-
cion.

Como podemos ver en el esquema, Liszt compone sobre el
telon de fondo tematico y tonal de la forma sonata, con un
primer tema de potente contorno ritmico en la tonalidad
fundamental de Si menor y un segundo tema mas melddico
y cantable en el relativo mayor, Re mayor, y consigue una sin-
tesis de ambos en el Si mayor de la reexposicion. De manera
similar a la “Pathétique” de Beethoven (también interpretada
en este ciclo de conciertos), Liszt hace que la introduccion
lenta aparezca de manera recurrente como elemento articu-
lador entre las secciones, en particular antes de la entrada del
segundo tema y del inicio de la reexposicion; esta introduc-
cion pone asimismo el punto final a la coda conclusiva.



Sin embargo, esta articulacion ofrece inicamente la mitad del
“secreto” oculto en esta Sonata; la otra mitad es un procedi-
miento que la emparenta con la forma del poema sinfénico,
asimismo inventada por Liszt y cuya trascendencia tendra
singulares resonancias en la Neue Musik de las primeras
décadas del siglo XX: la integracion de dos ideas formales en
una, ambas referidas al término “sonata”, la idea de la sona-
ta como forma compositiva de un movimiento unico —tal y
como hemos visto en el esquema— y laidea de la sonata como
un ciclo en diversos movimientos. La exposicion puede en-
tenderse como un gran primer movimiento de allegro (que
por lo demas integra su “desarrollo” particular y una suerte
de “reexposicion” simbdlica), el desarrollo como un movi-
miento lento central (“Quasi Adagio”) y la reexposicion, con
su alternancia del primer tema con los temas segundo e intro-
ductorio y su tendencia a la aceleracion en los tempi de presto
y prestissimo, fungiria como un vertiginoso “Rondo-Finale”.
La combinacion de ambos principios, la pasmosa sucesion de
momentos que podriamos llamar “épico-narrativos”, en los
que prima el desarrollo virtuosista de elementos tematicos,
con momentos “lirico-cantables”, que como un sismégrafo
animico acompafan las vicisitudes de la composicion, asi
como de un tema tan poco “vistoso” como el “Lento assai”
que sin embargo actiia como un sobrecogedor motivo recur-
rente, convierten a la Sonata en Si menor en el mejor colofén
de un ciclo sobre duelos musicales, en los cuales la estética
acabo primando sobre la técnica y el virtuosismo cedié siem-
pre el terreno o sirvi6 de estimulo a la inspiracion creativa.
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Litografia de Franz Liszt,
por Deveria, 1832.
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Thalberg, por Joseph
Kriehuber, 1841.
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DOCUMENTOS

Como complemento a la introduccion y a las notas al programa,
este apéndice retine cuatro textos contempordneos a los duelos
recreados en este ciclo de conciertos escritos por testigos pre-
senciales, bien por criticos musicales relatando una cronica de
lo sucedido, bien por los propios protagonistas dando su visién.

1. Carta de Mozart a su padre fechada el 16 de enero de
1782 narrandole el duelo con Clementi.!

Ahora bien, acerca de Clementi. Se trata de un hombre ho-
nesto, con ello esta todo dicho. Posee una enorme habilidad
en la mano derecha, sus principales pasajes son las terceras.
Por lo demas, no tiene el menor gusto ni la menor sensibili-
dad: un mero mecanismo.

El Emperador, después de hacernos bastantes cumplidos, de-
claré que él [Clementi] tenia que empezar a tocar. La santa
chiesa Catholica, dijo, porque Clementi es romano. El impro-
visé e interpretd una sonata y después el Emperador me dijo:
“Vamos alla”. Yo improvisé también e interpreté variaciones;
después la Gran Duquesa nos dio unas sonatas de Paisiello
terriblemente escritas de la mano del compositor; de éstas yo
tenia que tocar el Allegro y él el Andante y el Rondé. Después
extrajimos un temay lo tocamos en dos pianofortes. Lo curio-
so0 es que yo me habia reclinado sobre el pianoforte de la Gran
Dugquesa, pues, cuando habia tocado solo, lo habia hecho en
éste porque el Emperador asi lo queria. Nota bene: el otro pia-
noforte estaba desafinado y tres teclas se quedaban pegadas.
“No importa”, dijo el Emperador. Yo lo tomo asi, de la mejor
manera: el Emperador ya conoce mi arte y mi ciencia musical,
y s6lo deseaba degustar el del extranjero.

Por otra parte, sé de muy buena mano que estaba muy satis-
fecho. El Emperador fue muy condescendiente conmigo y
hablé conmigo muchas cosas en secreto, incluso de mi boda.

1 Wolfgang Amadeus Mozart, Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe,
Kassel, Barenreiter, 1962-75, vol. 3, pp. 192-194.



Quién sabe, quiza, ;qué piensa usted? Uno siempre puede in-
tentarlo.

En la préxima carta le cuento mas. Cuidese mucho, le beso
mil veces las manos y un abrazo de todo mi corazén a mi que-
rida hermana.

Eternamente su hijo mas obediente,

W. A. Mozart

2. Breve noticia publicada el 5 de enero de 1791 en el perio-
dico Public Advertiser de Londres.

Haydn y Pleyel se enfrentardn el uno al otro en esta tempora-
da; y los que apoyan a cada uno son violentos combatientes.
Puesto que ambos compositores son hombres con un talento
de primer nivel, puede esperarse que no tomen parte en los
pequefos sentimientos de sus admiradores respectivos.

3. Cronica sobre el duelo entre Beethoven y W6lfl pu-
blicada el 15 de mayo de 1799 en el periodico Allgemeine
Musikzeitung de Leipzig.’

1798, Villa Xaipe, Viena

Correspondencia:

Los mds célebres intérpretes de piano de ambos sexos de Viena.
Viena, 22 de abril de 1799.

Después de que hayamos cedido el paso a las damas como
es debido, pasemos a los caballeros. Entre éstos, Beethoven
y Wolfl causan la mayor sensacién. Las opiniones sobre la
superioridad del uno sobre el otro estin divididas: y sin em-
bargo, parece como si la faccion més grande se inclinase por
el segundo. Haré un esfuerzo para describirles lo propio de
cada uno sin tomar parte en la disputa por la preeminencia
de uno de los dos. La ejecucion de Beethoven es extremada-

2 Vol. 1,n° 33, pp. 524-525.
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mente brillante, aunque menos delicada; en ocasiones puede
llegar a ser imprecisa. El se muestra con todas las ventajas en
la fantasia libre. Y aqui es donde resulta ser absolutamente
extraordinario con qué soltura y al mismo tiempo firmeza en
la sucesion de las ideas Beethoven no sélo varia en el acto
un tema que se le haya proporcionado (con lo cual numero-
sos virtuosos hacen fortuna y prestigio), sino que realmen-
te lo desarrolla. Desde la muerte de Mozart, que es para mi
todavia hoy el non plus ultra, no he encontrado este tipo de
disfrute en ningun lugar en la medida en que Beethoven en
parte lo ocasiona. En este sentido, Wolfl corre detras de él
No obstante, Wolfl tiene ventaja sobre Beethoven, pues aquél,
cuando se trata de una solida erudiciéon musical y de verda-
dera dignidad en la composicion, es capaz de interpretar mo-
vimientos que parecen precisamente imposibles de ejecutar
con una soltura, precision y nitidez asombrosas; (cabe decir
que sus voluminosas manos contribuyen poderosamente a
ello) y que su ejecucion es en todo momento tan adecuada, en
particular en el Adagio tan agradable e insinuante y al mismo
tiempo tan lejos de toda frialdad y desmesura, que uno puede
no sélo maravillarse sino también deleitarse. Como ustedes
ya sabran, ahora se encuentra de viaje. Que Wolfl, en virtud
de su porte cuidado y agradable, mantenga un tono elevado y
una supremacia por encima de Beethoven, es algo completa-
mente natural.

4. Crénica de Jules Janin publicada en el Journal des dé-
bats politiques et littéraires (Paris, 3 de abril de 1837), so-
bre el duelo entre Liszt y Thalberg.

Lavispera de aquel triste dia, Madame la princesa Belgiojoso
llevé a término dignamente la bella obra que tan bien habia
iniciado. Este encantador hotel casi italiano se llenaba a las
dos del gentio mds agradable. ;No debian entrar en liza Liszt
y Thalberg con armas corteses? La entrada costaba 40 fran-
cos; desde hacia ocho dias no quedaba ya ningun sitio libre.
Entre esta multitud brillante se confundian con la misma
admiracién y con la misma simpatia Monsieur et Madame



d’Appony, Madame la duquesa de Sutherland, el bello retra-
to de Lawrence, pero un retrato que camina, que sonrie, que
tiende la mano a todos los desafortunados, Monsieur Thiers,
M. Berryer, Madame de Mouchy, todas las opiniones que se
reparten el mundo y que se encuentraban en este terreno neu-
tral de la filantropia y la benevolencia. A la hora convenida
dio comienzo la lucha entre los dos nobles campeones; cada
uno de ellos, habiendo tomado las medias de su antagonista,
actuaba con cautela. Nunca se vio a Liszt tan reservado, tan
circunspecto, tan enérgico, tan apasionado; nunca habia can-
tado Thalberg con mas preparacion ni mas delicadeza: cada
uno de ellos se contuvo con prudencia dentro de su domino
armonico, aunque cada uno de ellos hizo asimismo uso de to-
dos sus recursos. Fue una justa admirable. El mas profundo
silencio envolvia aquella arena noble. En fin, Liszt y Thalberg
fueron ambos proclamados vencedores de aquella brillante e
inteligente reunion. Va de suyo que una lucha como aquélla
no podia tener lugar si no era en presencia de un aredpago
semejante. Asi pues, dos vencedores y ningtin vencido; es el
momento de decir con el poeta:

Et adhuc sub judice LIS est®.

Traducciones de Gabriel Menéndez Torrellas

3 El pleito estd atin ante el juez.
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