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Introduccion

Hasta el siglo xvi1, la Iglesia y la realeza, junto con la nobleza, eran las que
dictaban las pautas estéticas en la cultura y en la musica. Sin embargo, la ba-
se de aquella pirdmide social heredada de la edad media hacia tiempo que se
tambaleaba ante la proyeccion de las nuevas fuerzas burguesas. Dentro de es-
te contexto, se fija el pensamiento de la Ilustracién, un movimiento cultural
optimista que concede total confianza a la fuerza de la raz6n humana. Las
nuevas ideologias del pensamiento burgués llevan el dogmatismo metafisico
de la Contrarreforma a su disolucién y proponen otros valores, trastornando,
de este modo, el mundo de la cultura y el arte. La expresion estética de es-
te movimiento intelectual se denominara dentro del &mbito cultural y de las
artes plasticas Neoclasicismo, con un sentido de recuperacion, restauracion y
actualizacién de los ideales clasicos. En lo que respecta a la musica de esta
época, la inexistencia de unos modelos heredados del mundo clasico lleva a
los musicos a la creaciéon de unos patrones nuevos fundamentados en el or-
den y la claridad de las ideas, que implican una simplificacién general de las
estructuras formales y las técnicas compositivas. La musica producida dentro
de esta etapa se denominard cldsica. Las formas del Barroco iban quedando
desfasadas mientras emergia el estilo galante, caracterizado por la elegancia, la
naturalidad y la sencillez. Este serd el exponente de la nueva sensibilidad de un
publico burgués que ya estaba en condiciones de competir con el patronazgo
de la nobleza y de la corte.

En un texto breve escrito en 1784, con el titulo ;Qué es la Ilustracion?, el filosofo aleman
Immanuel Kant define esta tendencia ideologica como «el movimiento que el hombre
hace para salir de una puerilidad mental de la que €l mismo es culpable. Puerilidad es la
incapacidad de emplear la propia razon sin la guia de otra persona. Esta puerilidad es
culpable cuando su causa no es la ausencia de inteligencia, sino la falta de decisién o de
valor para poder pensar sin ayuda ajena. Sapere aude (‘atrévete a saber’ o ‘ten el valor de
usar tu propia razén’) es, en consecuencia, el lema de la Ilustracion».

Durante el periodo de transicion entre el Barroco y el Clasicismo, conocido
con el nombre de Preclasicismo, surgieron nuevas tendencias, como el estilo
galante o el Empfindsamer Stil, que convivieron con las formas musicales anti-
guas. Mientras Giovanni Battista Sammartini (ca. 1700-1775) daba a conocer
sus primeras sinfonias preclasicas, J. S. Bach todavia no habia concebido El arte
de la fuga, aquella maxima expresion del contrapunto barroco. Algunos com-
positores se resistirian a adscribirse a ninguna de las nuevas tendencias, como
el hijo de J. S. Bach, Wilhelm Friedmann (1710-1784), que cultivé el estilo
estricto o contrapuntistico hasta el Gltimo cuarto del siglo xviil. Sin embargo,
el nuevo espiritu de la Ilustracién se empieza a proyectar simbodlicamente a
través de un nuevo principio estético: la forma sonata. La progresiva instau-
racion de la forma sonata acabara con la disolucion de las maneras del estilo
galante. Es entonces cuando se inicia el periodo denominado Clasicismo, que
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lograra su esplendor de la mano de Haydn y Mozart en la Viena del altimo
cuarto del siglo xviil. Con el asentamiento del principio de la forma sonata, el
estilo clasico se consolida plenamente.
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Objetivos

Los objetivos de aprendizaje son los siguientes:

1. Comprender el significado de estilo clasico y saber reconocer las princi-
pales caracteristicas estilisticas y estéticas del Clasicismo musical.

2. Entender el significado del principio sonata y sus aplicaciones a cada una
de las formas instrumentales, desde composiciones solisticas hasta las or-
questales.

3. Demostrar un conocimiento de las diferentes contribuciones efectuadas
por los principales compositores del Clasicismo en cada uno de los géne-

ros musicales y tendencias estilisticas.

4. Captar cuidles fueron las aportaciones de la 6pera italiana, la escuela de

Mannheim y el estilo galante del periodo denominado preclasico.

5. Entender cudles fueron las principales aportaciones de Haydn y Mozart
al Clasicismo musical y demostrar un conocimiento basico de la tarea
creativa de los dos compositores.

6. Comprender cual fue la contribucion de Beethoven a la musica, sobre to-
do como figura maés representativa del transito del Clasicismo al Roman-

ticismo.

7. Entender el concepto de Romanticismo musical y aprender a reconocer
las principales caracteristicas de este periodo de la historia de la musica.

8. Saber diferenciar los conceptos de musica pura y musica programatica e
identificar cuales fueron las formas musicales mas representativas de cada

una de estas propuestas.

9. Demostrar un conocimiento de las diferentes contribuciones hechas por
los principales compositores del Romanticismo en el campo de la musica

instrumental, vocal y operistica.

10. Captar cual fue la aportacién de Wagner a la historia de la 6pera alemana

y a la musica instrumental del siglo xX.
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1. El1 Preclasicismo

De entre todas las tendencias musicales que convivieron en la etapa de transi-
cion del Barroco al periodo clasico, predomina el style galant, que se proclama
como alternativa a las formas demasiado elaboradas y densas del Barroco y
propone, en cambio, texturas ligeras e ideas musicales sencillas y breves. El
compositor aleman Johann Joachim Quantz (1697-1773) consideraba que la
musica de estilo galante debia tener tres cualidades primordiales: claridad, na-
turalidad y bon goiit; por este motivo, habia que favorecer la musica de caracter
melddico y de armonias claras como alternativa a la complejidad del contra-
punto barroco.

El estilo galante pone de moda instrumentos de viento, la flauta o el
oboe y el recientemente inventado clarinete por sus timbres mel6dicos
muy adecuados al caracter del nuevo estilo. La demanda de obras de
pequefio formato y plantilla reducida para amenizar los ambientes inti-
mos de los salones burgueses da un impulso a la produccién de musica
de cdmara, como duios o trios, ademas de las tradicionales sonatas para
clavicémbalo solo.

Algunos de los maximos exponentes del estilo galante fueron dos de los hijos
de J. C. Bach, Johann Christian y Carl Philipp Emanuel, y también el italiano
establecido en Espafia, Domenico Scarlatti. En Francia, esta corriente tenia una
variante, el rococd, representada por Francois Couperin y que se caracterizaba
por la tendencia a ornamentar, a menudo de manera exagerada, la melodia.
En este ambiente cortesano predominaba el rococo, una forma de expresion
musical de un cierto caracter frivolo y decorativo que concedia una importan-
cia a menudo exagerada a la ornamentacion de la melodia.

1.1. Nuevas tendencias estilisticas y estéticas

La reaccién al Barroco adopt6 en Alemania otra modalidad, el Empfindsamer
Stil o estilo sensible. Mas que distinguirse por el bon goiit o elegancia, la musi-
ca tenia que expresar los sentimientos de una manera especialmente intensa,
mediante cambios repentinos de modo mayor a modo menor y pausas ines-
peradas. En comun con el estilo galante tiene que el bajo del acompafiamiento
pierde su funcién conductiva y su independencia contrapuntistica para con-
vertirse en una serie de acordes. Si el instrumento idéneo para componer en el
estilo galante era el clavicémbalo, el del estilo sensible es el pianoforte, porque
permite un mayor abanico de posibilidades expresivas de la nueva musica. El
pianoforte nacié como respuesta a la demanda de un instrumento de teclado

El pianoforte, precursor del piano actual
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que fuera capaz de compaginar la fiabilidad mecéanica del clavicémbalo con las
posibilidades expresivas del clavicordio. Entre los afios 1740 y 1790 se impone
gradualmente, y desplaza los dos instrumentos.

Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), que dominaba el estilo galante, cuan-
do entr6 al servicio de Federico el Grande de Prusia evolucioné hacia el estilo
sensible, del que llegaria a ser considerado el maximo exponente. A la vez, el
contacto con el estilo predominante en la corte prusiana, el rococo, de cierto
caracter frivolo y excesivamente ornamentado, lo impulsé a escribir un méto-
do, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen (‘Ensayo sobre el verdade-
ro arte de tocar los instrumentos de teclado’, 1753), donde ofrecia consejos
y sugerencias para utilizar las ornamentaciones con una finalidad expresiva,
intentando frenar los excesos improvisadores de este estilo. C. P. E. Bach com-
puso durante esta época una gran cantidad de obras para clavicémbalo para
demostrar de una manera practica la manera de utilizar la ornamentaciéon me-
lédica con un propésito esencialmente expresivo. Las Sonatas prusianas (1742)
y las Sonatas de Wiirtenberg (1744) llegarian a ser consideradas modélicas por
los compositores de las generaciones inmediatamente posteriores. En el afio
1768, tras la muerte de Goerg Philipp Telemann, C. P. E. Bach lo sucede en el
cargo de director musical (Kapellmeister) en Hamburgo. Alli entré en contacto
con el movimiento literario conocido con el nombre de Sturm und Drang, que
influiria en su musica, del mismo modo en que lo haria con otros composi-
tores contemporaneos, como Haydn y Mozart. La produccién musical de C.
P. E. Bach de este periodo contiene pasajes de gran intensidad emotiva, con
cambios de textura y dindmica constantes y sorpresivos. Una de sus principa-
les contribuciones fue el impulso dado al pianoforte, en una época en la que
este instrumento iba ganando cada vez mads atenciéon por parte de los compo-
sitores. El Doble concierto, para clavicémbalo, pianoforte y orquesta (1788) es una
de sus obras mds emblematicas y, junto con la Fantasia en do menor (1753),
una de las que ejercieron mas influencia sobre los compositores de las gene-
raciones posteriores.

Del mismo modo que la musica instrumental experimenté una profunda
transformacion, también el género operistico se vio afectado por los nuevos
valores defendidos por la Ilustracion. En Francia, la opera buffa italiana irrum-
pi6 con fuerza porque se ajustaba a los ideales de claridad, sencillez y elegan-
cia, y se oponia a la magnificencia y rimbombancia de la tragédie lyrique lull-
yana. Los pensadores ilustrados, encabezados por Rousseau, estaban a favor
de la asuncion de los aires renovadores de la Opera italiana y desafiaron a los
defensores de la tradicion operistica francesa, lo que provocé la famosa que-
relle de Bouffons que, como veremos mas adelante, favorecera el triunfo de la

concepcion de la musica como el lenguaje de los sentimientos.
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1.2. La escuela de Mannheim

El surgimiento del concepto de concerto habia dado lugar, durante la prime-
ra mitad del siglo xvii, al género sinfénico y al concierto solistico. Por otro
lado, las plantillas orquestales se van consolidando, primero en el ambito de
la realeza, después en el eclesiastico y privado (burgués), y finalmente en el
publico cuando los teatros abren las puertas a la musica sinfénica que com-
partird espacio con las 6peras. Sin embargo, queda todavia un largo camino
para llegar a la consideracién de la musica instrumental como un producto de

consumo en un ambito publico.

Dentro del a&mbito de los paises germanicos, se habia consolidado la musica
para grandes conjuntos instrumentales. Los principales centros donde se lle-
varon a cabo las experiencias mas progresistas en el terreno de la musica sin-
fonica fueron Viena, Berlin y, sobre todo, Mannheim. El principe elector Carl
Theodor, gran amante de la musica, impuls6 en su corte de Mannheim sobre
1740 el nacimiento de la primera orquesta con plantilla fija. Al frente de esta
formacién que habia creado un estilo propio, paradigma del sinfonismo ga-
lante de caracter lirico e intimista, estaba el violinista checo Johann Stamitz
(1717-1757). Stamitz fue uno de los primeros en dirigir la orquesta desde el
lugar del concertino (primer violin de la orquesta) en vez de hacerlo desde el
clavicémbalo, como era costumbre. La situaciéon del Konzertmeister (‘maestro
de conciertos’, que casi siempre era el violin primero) encarado a la orquesta
permitié mejorar el control de la misma, consiguiendo gran precisién en el
ataque, la habilidad en los contrastes dindmicos y el elevado nivel virtuosisti-
co de la cuerda. Fue uno de los primeros compositores que utilizé un segundo
tema de caracter contrastante en los movimientos rapidos y con la forma so-
nata de sus sinfonias. También se le atribuye el mérito de haber expandido el
numero de movimientos de la sinfonia de tres a cuatro.

Vista de Mannheim, segiin un grabado de Johann Ziegrer, en 1798.

La orquesta de Mannheim, formada por excelentes instrumentistas proceden-
tes de toda Europa, hizo posible el nacimiento de un nuevo concepto de la in-
terpretacion de musica orquestal, en el que era posible matizar la dindmica (la
gradacion progresiva del volumen sonoro mediante el crescendo y el diminuen-
do) y la agbgica (un mayor control de los diferentes tempi). Esta nueva forma
de interpretacién orquestal se habia originado en Italia y, pese a que no se ha
podido demostrar, algunos estudiosos sostienen la teoria de que fue el com-
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positor napolitano Niccold Jommelli (1714-1774), que desde el afio 1740 ya
empleaba indicaciones de graduacion dinamica en sus obras, quien influy6 en
la utilizacién de este recurso en la orquesta de Mannheim. Durante el periodo
en que la orquesta de Mannheim llevo a cabo las principales innovaciones en
un ambito orquestal, Jommelli trabajaba en Viena (1749-1750) y después en
Stuttgart (1753-1768), al servicio del duque de Wiiertenberg.

Otras de las innovaciones del violinista checo fueron la introduccién de los
clarinetes en la sinfonia y unos primeros intentos de fusién timbrica entre
los instrumentos de madera con la cuerda, consiguiendo asi un nuevo color
orquestal. Este nueva forma de orquestar favorecio6 el enriquecimiento de la
paleta sonora de la orquesta, equilibré la participacién de las diferentes fami-
lias orquestales y puso fin al protagonismo exclusivo de la cuerda. A partir del
momento en que el viento fusionado con la cuerda se encarga de montar la
textura polifénica de una composicion, el bajo continuo pierde su funcién
de elaboracion de las armonias y, en consecuencia, su presencia deja de ser
imprescindible. Aun asi, la figura del clavicembalista se mantuvo hasta finales
del siglo XvIll, combinando las tareas de continuo y direccién: por ejemplo,
en 1790 encontramos a Haydn dirigiendo sus sinfonias desde el clavicémbalo.
En algunos conciertos para solista y orquesta clasicos, en los que el papel del
continuo ha desaparecido, las figuras de solista y director todavia las asume la
misma persona, muy a menudo el autor de la obra. Como ejemplo ilustrativo,
tenemos los conciertos para piano y orquesta de Mozart, en los que el pianista

alterna el papel de solista y de direccion en los pasajes orquestales.

Las innovaciones efectuadas en Mannheim se difundieron por toda el area
germanica e influyeron sobre la obra sinfénica de compositores como Johann
Christian Bach (1735-1782), Franz Xaver Richter (1709-1789), Karl Ditters von
Dittersdorf (1739-1799) y los dos principales sinfonistas de finales del siglo
xviil, Franz Josef Haydn y Wolfgang Amadeus Mozart.
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2. FEl Clasicismo musical

La mayor parte de los historiadores prefieren hablar de un estilo clasico mas
que de un periodo clasico y utilizar los términos Preclasicismo y Clasicismo
para referirse, respectivamente, al periodo de transicién en el que confluyeron
varias tendencias (el estilo galante, el estilo estricto, el Empfindsamer Stil), ori-
ginadas durante el segundo cuarto del siglo xv1il, y al periodo inmediatamente
posterior a este, en el que se sintetizan algunos de los elementos de aquellas
tendencias para dar lugar a un nuevo lenguaje musical. El Clasicismo se inicia
aproximadamente en torno al afio 1775, cuando Haydn y Mozart consolidan
el esquema de la sonata, y se extiende aproximadamente hasta el primer cuar-
to del siglo X1X. Después, la sensibilidad roméntica se encargara de mantener,
expandir o romper este equilibrio aparente de las formas clésicas, lo que se in-
tuye ya en algunas obras de Mozart y se evidencia con la musica de Beethoven.

2.1. La consolidacion de la forma sonata

Ya hemos visto como durante la segunda mitad del siglo xvii la sinfonia y el
concierto solistico reemplazan las formas orquestales barrocas. En el Barroco,
el concepto unitario «afectivo» era la base de la expresién musical del Barro-
co y consistia en la transcripcién sonora de un tnico sentimiento, estado de
animo o emocién que tenia que dominar todo un movimiento. Este concepto
solo podia dar lugar a formas monoliticas de caracter basicamente estatico, sin
una tension dramatica. A manos de de A. Scarlatti y de Handel, pero todavia
dentro del &mbito vocal, el aria da capo anticipa, a pequefia escala, el principio
de recapitulacion o reexposicion, que consistia en volver a presentar la prime-
ra seccion de la obra al final, después de una seccién intermedia contrastante,
es decir, el esquema A-B-A. Pero esta seccion intermedia no siempre presenta-
ba un conflicto dramatico. Los compositores clasicos partieron de esta estruc-
tura tripartita reexpositiva, pero introduciendo un conflicto dramético en la
seccion interna. Este conflicto dramatico se expresaba como una ruptura del
equilibrio que inmediatamente se tenia que restaurar mediante el regreso a la

seccién inicial.
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2.1.1. La articulacion de la forma sonata

Para que este principio de articulacién de la forma sonata con su estructura
tripartita pudiera explotar el elemento dramatico, era necesaria la existencia
de dos elementos contrastantes que pudieran entrar en conflicto. La presencia
de dos temas opuestos lo permitia. Este recurso consistente en utilizar dos te-
mas de caracter opuesto recibe el nombre de bitematismo. Uno de los primeros
compositores que utilizaron este recurso fue el napolitano Domenico Scar-
latti (1685-1757), para la composicién de las sonatas para clavicémbalo. La
interaccion del bitematismo y el principio de articulacién interna de la forma
sonata de estructura de tres secciones dio lugar a la sonata bitematica: exposi-
cion (presentacion de los temas A y B), desarrollo (1os dos temas entran en con-
flicto) y recapitulacion (reconciliacion de los temas A y B). El esquema interno
de la sonata bitematica sera el siguiente:

Exposicion (presentacion de los temas)

e Tema A: en la tonalidad principal.

e Tema A’: repeticion del tema A con posibles variantes de lenguaje o timbricas.

e Puente: pasaje de transicion en el que se modula de la tonalidad principal a la secun-
daria.

e Tema B: en la tonalidad secundaria.

e Tema B’: repeticion del tema B con posibles variantes de lenguaje o timbricas.

Desarrollo (tratamiento libre de los temas)

Los dos temas entran en conflicto y puede aparecer un tercer tema. Se llega al momento
maés lejano de la tonalidad principal y se vuelve a la tonalidad principal.

Recapitulacidn (se vuelven a presentar los temas por separado)

Reexposicion de los temas AA’, puente y temas BB’, todos ellos en la tonalidad principal.

Coda

Fragmento optativo. Sirve para «redondear» la estructura formal de la composicién, me-
diante la reafirmacién del tema o la tonalidad principal.

El elemento mas importante y que hizo posible el nacimiento de un lenguaje
puramente instrumental es el principio de la articulacién dramaética interna de
la sonata bitematica presentacion-nudo—desenlace, que en términos musicales se
identifica con el esquema exposicion—desarrollo-recapitulacion. La forma sonata
proporciona estructura formal abstracta que establece unas pautas basicas para
la organizacion del discurso musical de una composiciéon desarrollando una
accién musical sin la necesidad de un referente extramusical o un texto.

Retrato de Domenico Scarlatti, por Domingo
Antonio Velasco
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2.1.2. Principales contribuciones

Hemos visto como uno de los precedentes de la aplicacion de la estructura
tripartita reexpositiva era el aria da capo. También hemos tenido en cuenta el
inicio de aplicacién del bitematismo en las sonatas para tecla por parte de al-
gunos compositores, entre ellos, A. Scarlatti. Ademas de estas aproximaciones
al concepto de forma sonata, hay que mencionar la influencia que el modelo
de obertura operistica italiana ejerce en el establecimiento de un plan formal
abstracto que permitird la composicion de obras instrumentales, ya sean de
camara, orquestales o solisticas. Ahora ya no estamos hablando de la articula-
cion interna de un tnico movimiento sino de la estructura de movimientos
independientes que configurardn una obra instrumental. Veremos ahora co6-

mo se produce esta gestacion que dara lugar al plan formal de la sonata clasica.

Hacia finales del siglo XVII, se habia extendido la costumbre de incluir prelu-
dios instrumentales precediendo las 6peras italianas y que seguian el esquema
convencional rapido-lento-rapido (generalmente, allegro-andante-finale). Nos
referimos a la obertura operistica, que fue consolidada por los napolitanos du-
rante el primer cuarto del siglo xviiL. Esta obertura operistica se diferenciaba
de la modalidad francesa constituida por movimientos lentos de ritmo sinco-
pado seguidos de movimientos rapidos de textura fugada. Era habitual encon-
trar la referencia Sinfonia avanti I'opera para designar este esquema de tres mo-
vimientos, el segundo de los cuales generalmente era breve y ornamental y
el tercero con caracter de danza. Gran parte de estas oberturas no tenian nin-
guna relacién tematica con la 6pera que precedian, y de manera progresiva
se desvincularon del teatro para volverse obras de concierto. La popularidad
de la Opera italiana y el hecho de que estos preludios no tuvieran ninguna
conexion tematica con la dpera a la cual precedian favorecio que se ejecutaran
estas oberturas operisticas como obras de concierto y, mas tarde, como sinfo-
nias independientes. Estas primeras sinfonias eran de estilo galante, en el cual
predomina la textura de la melodia, y constituidas por frases breves y regula-
res. Algunos de los compositores que habian escrito sinfonias preclasicas son
Sammartini, Jommelli y Baldassare Galuppi (1706-1785).

La préactica de escribir sinfonias como obras independientes enseguida fue
adoptada por los compositores de la escuela de Mannheim, gracias al movi-
miento de musicos entre esta ciudad e Italia. Este es el caso de Christian Can-
nabich (1731-1798), que fue a Roma para recibir lecciones de Jommelli y mas
tarde a Milan para estudiar con Sammartini, antes de asumir el cargo de Kon-
zertmeister en Mannheim, donde sucedi6 a Stamitz. Una vez asumido el mode-
lo de sinfonia italiana, los compositores de la escuela de Mannheim introdu-
jeron importantes modificaciones. La plantilla orquestal tiene que quedar ri-
gurosamente determinada y los intérpretes deben respetar las indicaciones de
matices y dindmica, sin concesiones a la improvisacién. Desde el punto de vis-
ta formal, y siguiendo el ejemplo de Sammartini, se fija la estructura de cuatro

movimientos a partir de la adopcién del minué: allegro-andante-minuet-presto.

Vista actual del palacio de Mannheim



CC-BY-NC-ND e PID_00258047 16

Clasicismo y Romanticismo

A partir de este esquema, C. P. E. Bach aplica el principio de la estructura in-
terna de la forma sonata bitematica (exposicion—desarrollo-recapitulacion) al pri-
mer movimiento de la sinfonia, el allegro.

La préctica de escribir sinfonias como obras independientes pronto fue adop-
tada por los compositores vieneses. Destacan las producciones de Georg Chris-
toph Wagenseil (1715-1777) y Florian Leopold Gassmann (1723-1774) y Le-
pold Hofmannn (1738-1793). Sin embargo, fue la interaccién de Haydn y
Mozart la que hizo posible el asentamiento de la estructura de la sinfonia
con los cuatro movimientos, y dio lugar al plan de la sonata clasica al ex-
tender a todo el resto de los movimientos la estructura ternaria reexpositiva
(exposicion—desarrollo-recapitulacion) de la sonata bitemaética, y que C. P. E. Bach
habia aplicado al primer movimiento. El plan de la sonata clasica quedaba, de
este modo, consolidado con la forma siguiente:

e Primer movimiento (vivo o moderado). Adopta la forma de la sonata desarrollada.

e Segundo movimiento (lento y expresivo). Consta de una estructura ternaria o bina-
ria, o bien consiste en un tema con variaciones.

e Tercer movimiento (tempo moderado). Generalmente consta de tres partes: mi-
nué-trio-minué, pero también puede adoptar la forma libre del scherzo (en italiano,
‘juego’).

e Cuarto movimiento (rdpido y ligero). Final brillante en forma de rondd: un tema
principal alterna con otros secundarios. También puede adoptar la forma de la sonata
ternaria.

Si bien las primeras sinfonias de Haydn y Mozart seguian el modelo italiano
de tres movimientos, a partir de este momento mantuvieron esta estructura de
cuatro, perfeccionando la forma sonata en cada nueva produccién musical. En
algunas sinfonias, Haydn reemplazaba el minué por el scherzo. Mas tarde, Beet-
hoven consolidaria definitivamente este cambio. La sinfonia beethoveniana
servird de modelo a las de la primera generacién de compositores romanticos
y sobre todo a Brahms. La aplicacién del principio estructurador y dindmico
de la sonata clésica a los diferentes géneros de la musica instrumental permiti6
la consolidacién de las formas clasicas como la sonata para instrumento solo,
el trio, el cuarteto, el quinteto, la sinfonia y el concierto.

2.1.3. La musica instrumental en la peninsula Ibérica.
Boccherini

Gran parte de la musica instrumental hispanica de la segunda mitad del siglo
XVIII mantiene las formas y géneros heredados del Barroco, a pesar de que se
evidencia una clara evolucién estilistica por la asimilacion del estilo galante
que llega a la Peninsula de la mano de los musicos italianos, a través de las
instituciones tanto reales como eclesiasticas, lo cual favorece la difusién. En
cambio, las inicas vias de introduccion del estilo clasico vienés en la peninsula
Ibérica fueron la Corte Real y alguna institucion eclesidstica, como el monas-
terio de Montserrat. El estilo clasico penetrd en la Peninsula principalmente
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a través de Haydn y, en menor grado, de uno de sus discipulos, Ignaz Joseph
Pleyel (1757-1831), y se llevo a cabo fundamentalmente a través de la produc-
cion sinfénica y, en menor medida, camaristica y de teclado. Pero solo algunos
compositores intentarian adoptar las novedades procedentes del estilo clasico.
El toledano Manuel Canales (1747-1786) es uno de los primeros musicos his-
péanicos que compusieron cuartetos intentando adoptar la forma sonata cla-
sica, pero en sus obras hay una influencia mas marcada de Boccherini que
de Haydn. El catalan Carles Baguer (1768-1808) se formé en la escolania de
Montserrat y alli entré en contacto con la obra de Haydn, gracias a las copias
de algunas de las primeras sinfonias del compositor vienés conservadas en la
biblioteca de esta institucion. Baguer llegd a componer diecinueve sinfonias,
datadas entre 1790 y 1805. Estas obras evidencian la voluntad del compositor
por asumir el modelo de la sinfonia clasica vienesa. El caracter de los temas es
claramente haydiniano y la orquestacion es efectiva, pero no podemos consi-
derar que haya asimilado del todo el principio de articulacién dramatica in-
terna de cada uno de los movimientos, dado que no llega a establecer un con-
flicto en el desarrollo. Las sinfonias se estructuran en cuatro movimientos y su
orquestacion incluye dos oboes (o bien flautas), dos trompas y cuerda. Aun asi,
las obras de Baguer tuvieron en su momento una amplia difusién en todas las
tierras de habla catalana. Bernat Bertran (1774-1816) y Josep Pons (1768-1818)
son otros de los compositores que contribuyeron al repertorio sinfénico de la

época, pero con un estilo mas cercano al preclasico.

Un compositor que aplico el plan de la sonata clasica de manera ejemplar a
formaciones de camara fue el toscano Luigi Boccherini (1743-1805). Ademaés
de ser el compositor italiano mas importante de musica de cimara de su tiem-
po, Boccherini es una figura capital de la musica espafiola de la segunda mitad
del siglo xvil. Después de haber estudiado en Roma y en Viena, en 1769 se
instal6é en Madrid y un afio mas tarde entr6 al servicio del nifio don Luis de
Borb6n, hermano del rey Carlos III. A partir de este momento, Boccherini se
dedic6 sobre todo a la composicion de obras para formaciones instrumentales
reducidas: su produccion incluye un gran ntmero de trios, cuartetos y quin-
tetos de cuerda, musica de camara para clavicémbalo, guitarra o instrumentos
de viento y cuerda. Los quintetos de Boccherini ponen en evidencia la extra-
ordinaria inventiva en el momento de adoptar combinaciones instrumentales
poco habituales en aquella época. De Boccherini es el mérito de haber consa-
grado el quinteto como formacion instrumental clésica, junto con el trio o el
cuarteto. Su Quintettino en do mayor op. 30, conocido también como La musica
notturna delle strade di Madrid, se ha hecho una de las obras mas célebres del
compositor. Boccherini también contribuy6 en gran medida a perfeccionar la
técnica del violonchelo. Ademas de su produccién camaristica, hay que des-
tacar su contribucién al repertorio orquestal con un considerable namero de

sinfonias, conciertos, divertimenti y serenatas.

Una figura destacada de la musica para tecla de este periodo fue el catalan An-
toni Soler (1729-1783). Formado en la escolania de Montserrat, en la tradicién

musical hispanica de los altimos organistas del Barroco, Soler ingres6 en 1752

7

Luigi Boccherini, segin un grabado de la
época
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en el monasterio del Escorial, desde donde entr6é en contacto con el ambiente
musical de la Corte Real de Madrid. Alli conoci6 la obra de Domenico Scar-
latti y Boccherini. El lenguaje musical de Soler se adscribe al estilo galante, y
adopta, como la mayor parte de los organistas y clavecinistas hispanicos de
este periodo, los modelos preclasicos, que persistieron a lo largo de la segun-
da mitad del siglo Xviil y evolucionaron independientemente de las formas
instrumentales del estilo clasico vienés. La produccién instrumental de Soler
incluye, ademas de las ciento treinta sonatas para teclado, un considerable

numero de quintetos y conciertos.

Para acabar, citaremos algunas otras aportaciones de las mas destacadas en el
género sinfénico y el concierto para solistas y orquesta. Las tres oberturas que
el catalan Josep Duran (1726-1802) compuso y que deberian ser concebidas
como oberturas de sus dos 6peras, Antigono y Temistocle, se adscriben todavia
a la estética italianizante del Preclasicismo y se estructuran en los tres mo-
vimientos rapido-lento-rapido. Dentro del género del concierto, destacan las
aportaciones de Anselm Viola (1738-1798), autor de un concierto para fagot

y orquesta (1791).

El monasterio de Montserrat fue el principal centro de difusién de la musica hispana en toda Europa, y a la vez centro receptor
de las nuevas corrientes musicales europeas.
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3. El género operistico en la segunda mitad del siglo
XVIII

Asi como hemos visto que en el campo de la musica instrumental el 4rea ger-
manica asume el protagonismo en la segunda mitad del siglo xviil, en el am-
bito de la musica vocal, Italia ain conservaria supremacia durante casi todo
este siglo, sobre todo en el terreno de la 6pera. La influencia italiana se habia
extendido por toda Europa y todavia se mantendria en algunos lugares hasta
bien entrado el siglo XIX. Venecia y Napoles eran los principales centros de
produccién operistica, en las modalidades de 6pera seria y 6pera buffa, respec-
tivamente. Muchos musicos procedentes del area centroeuropea iban a for-
marse a Italia, atraidos por la escenografia imaginativa y por el elevado nivel
virtuosistico de los cantantes. Era la época dorada de los castrati y de las divas,
capaces de seducir a un puablico totalmente entregado a las habilidades técni-
cas vocales de sus idolos.

3.1. La opera seria

Los compositores de Opera venecianos seguian cultivando la modalidad seria
del género dramatico-musical, pero debido a la influencia del estilo galante
fueron abandonando los ultimos vestigios de las formas complejas del Barro-
co a favor de las texturas ligeras y armonias claras. También se eliminaron los
episodios afiadidos de caracter comico. Fueron Apostolo Zeno (1668-1750) y
su continuador, Pietro Metastasio (1698-1782), los libretistas que impulsaron
unas reformas para intentar dar mas énfasis a la expresividad y al elemento
dramatico. De entrada, Metastasio propone reducir la plantilla vocal a pocas
voces (seis o siete) y que generalmente actan solas o a dao. Esto permiti6 re-
ducir la obra a una sucesion de escenas en las cuales un recitativo se encarga-
ba de explicar la acciébn, mientras que el aria y los ddos, que tenian un carac-
ter mas reflexivo, aportaban el desenlace lirico del momento dramatico crea-
do por el recitativo. La propuesta metastasiana fue ampliamente reconocida y
adoptada también fuera de Italia, proporcionando las pautas para la composi-
cién de dramas teatrales. Los temas de la 6pera seria metastasiana eran los tra-
dicionales del género, procedentes de la mitologia clasica. El interés del drama
se concentraba en la tension producida entre los protagonistas, héroes mas
irreales que humanos, que tenian que demostrar poseer un gran sentido del de-
ber. Algunos de los principales representantes de la 6pera seria metastasiana de
mediados de siglo xviI fueron los alemanes Adolph Hasse (1699-1783) y Carl
Heinrich Graun (1704-1759), y el catalin Doménec Terradellas (1713-1751).

No todos los compositores comulgaron con la reforma metastasiana, otros,
con una visién maés realista e influenciados aires renovadores del espiritu de la
[lustracién, intentaron aplicar aquellos principios de naturalidad, simplicidad

y racionalismo a la 6pera seria. Jommelli otorg6 un destacado protagonismo
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al coro y a la orquesta y abandono el recitativo secco para introducir el recitativo
accompagnato en obras como Diddone abbandonata (1760) e Ifigenia in Tauride
(1763). Tomasso Traetta (1727-1800), por su parte, busca una mayor flexibili-
dad en la estructura formal del género, como se puede ver en Antigona (1772).

La Opera seria reformada tuvo una vida corta, pero aun asi se difundi6é por
algunos paises europeos. En la peninsula Iberica, la 6pera metastasiana gene-
r6 dos producciones operisticas, Antigono (1760) y Temistocle (1762), de Josep
Duran, representadas en el teatro de la Santa Cruz de Barcelona. Ferran Sor
(1778-1839), por su parte, que estreno en Barcelona su 6pera Telémaco en la isla
de Calipso (1796) y Carles Baguer, La principessa filosofa (1797). Mas alla de las
fronteras espafiolas triunfa el valenciano Vicent Martin i Soler (1754-1806), de
quien se sabe que lleg6 a ser un peligroso adversario de Mozart. El estreno en
Viena de las 6peras Il burbero di buon cuore (1785) y Una cosa rara, ossia, Bellezza
e onesta (1786) dieron al compositor valenciano un gran reconocimiento en

un ambito internacional.

3.2. La evolucion de la opera comica

A pesar de la reforma metastasiana, la Opera seria iba perdiendo fuerza ante un
nuevo género operistico mucho mas vivo, la 6pera buffa. Esta nueva modali-
dad nacié de la evolucion de los intermezzi que se representaban en los entre-
actos de una Opera seria, una practica habitual en el teatro musical italiano de
este periodo. Los intermezzi, que iban ganando popularidad, se acabaron des-
vinculando del contexto de la representacion de la Opera seria para ser esceni-
ficados de manera independiente. Uno de los secretos de su popularidad fue el
hecho de asumir el caracter gracioso de las escenas que precisamente Metas-
tasio habia hecho desaparecer. La 6pera buffa quedo6 oficialmente inaugurada
con la representacion de La serva padrona (‘La criada padrona’), de Giovanni
Battista Pergolesi (1710-1736), estrenada en Napoles en 1733. Esta obra era el
primer intermezzo de la Opera seria del mismo compositor Il prigioner superbo
(‘El prisionero soberbio’). La serva padrona tuvo tanto éxito el dia de su estreno
que se tuvieron que hacer nuevas representaciones, ya convertida en una 6pe-
ra independiente, y llegd a traspasar las fronteras de Italia y se convirti6 en el
prototipo por antonomasia de la 6pera buffa. La representacion de esta Opera,
en 1752 en Paris, originé la conocida querelle des Bouffons, porque confronto el
gusto estético derivado de la tradicion de la Opera seria francesa, representada
por las 6peras de Lully y Rameau, y los admiradores de la 6pera buffa italiana.
La controversia se resolvio con la expulsion de la compaifiia italiana que habia
representado la 6pera de Pergolesi en la capital parisiense, pero este hecho fa-
vorecio6 el impulso de la opéra-comique, una modalidad operistica que ya habia
surgido en Francia y que acabaria siendo influenciada por la 6pera buffa.

La popularidad del género buffo viene dada sobre todo por su caracter espon-
taneo y directo, lejos de la grandilocuencia y el caracter heroico del género se-
rio. El elemento comico era utilizado como herramienta para transmitir unos

valores culturales y humanos que reemplazaban a los antiguos. El literato y

Uarbore i 150

Anuncio de la épera de Vicent Martin i Soler

L’Arbore de Diana en la temporada del Liceo
2009-2010.
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libretista Carlo Goldoni (1707-1793), un hombre especialmente dotado para
la comedia, fue quien se encargd de crear un estilo de comedia brillante, ba-
sado en la observacion de los clichés y las costumbres de la sociedad italia-
na. También impulsé la tradicion teatral italiana de incluir en sus argumentos
personajes extraidos de la commedia dell’arte, pero con un tratamiento mas es-
tilizado, lejos del caréacter tosco original. Era muy habitual también la presen-
cia de elementos de caracter popular, como ritmos procedentes de las danzas
populares. La canzonetta, por ejemplo, fue muy empleada por los composito-
res napolitanos, una cancion tradicional italiana que generalmente era inter-
pretada por un personaje de clase social baja. Todos estos eran los principales
ingredientes de un nuevo género que en definitiva buscaba la liberacién de las
imposiciones y los convencionalismos de la 6pera seria. Algunos de los mejo-
res compositores de 6pera buffa italianos de la segunda mitad del siglo xviil
fueron Niccolo Piccini (1728-1800), que triunfé con La buona figliuola (1767),
Giovanni Paisiello (1740-1816), que se anticipa a Rossini con una versiéon del
libreto de Il barbiere di Siviglia (1782), y Domenico Cimarosa (1749-1801), au-
tor que se consagro con Il matrimonio segreto (1792), una obra que destaca por
la gran vivacidad y el caracter ingenioso de los didlogos.
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3.3. La dpera tragica en manos de Gluck

En Paris, después del incidente que habia propiciado la querelle des Bouffons, la
opéra-comique habia recibido un gran impulso, gracias al cambio de gustos pro-
gresivo de la sociedad de aquel tiempo. El ataque que recibio la tradicién ope-
ristica italiana (especialmente la tragédie Iyrique y la opéra-ballet) hizo que un
compositor bavaro instalado en Paris, Cristoph Willibald Gluck (1714-1798),
asumiera la tarea de recuperacion de los elementos clasicos de las 6peras de
Rameau mediante una reforma de la 6pera seria. La colaboracién con el poeta
italiano Rainiero de Calzabigi (1714-1795) fue fundamental para poder llevar
a cabo su tarea reformadora. Gluck se habia propuesto subordinar la musica
a la poesia, con la intencion de reforzar la expresion de los sentimientos, des-
nudando la musica de los retoricismos y los convencionalismos de la 6pera
metastasiana, y Calzabigi supo proporcionar al compositor los textos adecua-
dos a su voluntad de hacer de la musica un lenguaje esencialmente humano,
un concepto totalmente coherente con los ideales de la Ilustracion. Si bien la
6pera gluckiana mantuvo la tradicién de la 6pera seria de proporcionar argu-
mentos centrados en la mitologia clésica, en cambio, procuraba que los per-

sonajes fueran humanos, no héroes irreales.

En la 6pera Orfeo ed Euridice (1762), una de las més conocidas del compositor,
ya presenta algunas de las caracteristicas mas importantes de su reforma. Por
un lado, favorece la continuidad musical a partir de la sustitucién de los reci-
tativi secchi (recitativos acompariados inicamente del clavicémbalo) y el aria
da capo por recitativi accompagnati (recitativos con acompaflamiento de una
orquesta de cuerda) y arias sin la recapitulacion del da capo. En segundo lu-
gar, Gluck concede un papel fundamental a la orquesta, que proporciona el
ambiente adecuado en cada momento, y del coro que participa en la accién.
También fue uno de los primeros en conectar tematicamente la obertura con
la 6pera, anticipandose a la reforma de Wagner. La primera 6pera auténtica-
mente reformadora fue Alceste (1767). A pesar de la gran acogida que tuvieron
las dos Operas por parte del publico, la reforma propuesta por Gluck no tuvo
las repercusiones esperadas. Después vendrian otras producciones como Alces-
te (1767) e Iphigénie en Aulide (1774). El éxito inesperado que Gluck consigui6
con estas obras propici6, sin que el compositor lo pudiera evitar, una nueva
querelle, esta vez entre «piccinistas» y «gluckistas», es decir, entre los defenso-
res del estilo operistico tradicional de Rameau recuperado por el compositor
italiano Niccolo Piccini y los partidarios de la reforma impulsada por Gluck.
La reforma de Gluck acabard por ser aceptada. La concepcion operistica de
Gluck ejerci6 una gran influencia sobre Mozart y, mas tarde, sobre Cherubini,
Spontini y Berlioz, que supieron comprender su voluntad de dar relevancia a
la capacidad expresiva del género operistico, un pensamiento que conectara
con los ideales del Romanticismo. De todas maneras, el compositor que supo
recoger y explotar el legado del compositor bavaro fue Wagner, el Gnico capaz
de superar la reforma gluckiana ofreciendo al mundo musical de su época su

proyecto de obra total.

Retrato de C. W. Gluck, por Joseph Duplessis

s S

llustracion de la primera edicion de Orfeo en
Paris, en 1774
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3.4. Otras modalidades operisticas

Ya hemos visto como el impacto que produjo la llegada de la 6pera buffa a
Paris puso de manifiesto el cambio de gustos de una sociedad que buscaba en
el género operistico el reflejo de aquellos valores defendidos por la [lustracién.
La tragédie lyrique va perdiendo adeptos, en favor de una nueva modalidad que
habia recibido impulso a partir del incidente que propicio la famosa querelle des
Bouffons. Rousseau, defensor de la sencillez y la naturalidad del nuevo género
italiano, se habia atrevido a escribir la letra y la mussica de una comedia breve,
Le devin du village (‘El adivino del pueblo’, 1752), como ejemplo ilustrativo de
lo que consideraba que tenia que ser la nueva Opera francesa. Esta obra no
pasaria a la historia por su calidad artistica, sino porque asento las bases de una
nueva forma de 6pera ligera que se hara paradigma del género teatral popular
francés opéra-comique, una modalidad de caracter mas roméantico que cémico.
Pierre Alexandre Monsigny (1729-1817) y el belga André Grétry (1742-1813)
fueron algunos de los mejores compositores de opéra-comique.

En Inglaterra, la tradicion operistica handeliana no tuvo ningan continuador.
Aun asi, se intent6 consolidar una nueva forma de espectaculo, la ballad ope-
ra, una comedia satirica con elementos costumbristas que incluia melodias de
caracter popular y parodias de tonadas procedentes de Operas italianas. Este
nuevo género, inaugurado en 1728 con el estreno de The Beggar’s Opera, escri-
ta por John Gay en colaboracién con Johann Pepusch (1667-1752), vivié un
periodo de florecimiento muy breve. En el area germanica, recibié un gran
impulso el Singspiel, una modalidad operistica tradicional alemana que, como
la opéra-comique y la ballad opera, alternaba nimeros musicales con didlogo
hablado. El primer compositor importante de Singspiel fue Johann Adam Hiller
(1728-1804), pero serd Mozart, como veremos mas adelante, quien proporcio-
nara las obras maestras del género.

En la peninsula Ibérica, la influencia acaparadora de la musica italiana hizo
que la zarzuela barroca no evolucionara para sobrevivir a los cambios de valo-
res sociales que se iban cristalizando, de modo que progresivamente se dejo
de cultivar. La zarzuela se hizo cada vez mas italianizante, para acabar sien-
do eclipsada por la misma Opera italiana. Como respuesta a la necesidad de
encontrar una férmula operistica autdéctona que permitiese a la musica hispa-
nica recuperar un lugar dentro del panorama europeo de la musica escénica,
nacio la tonadilla escénica. Las tonadillas eran intermedios intercalados entre
los tres actos de una obra teatral. Los argumentos giraban en torno a aspectos
de la vida cotidiana y eran ambientados en escenarios humildes. Los mejores
compositores de tonadillas fueron el catalan Lluis Mison (;?-1766) y el nava-
rro Blas de Laserna (1751-1816). Este género tampoco se libr6 de la influencia
de la musica italiana. Después de vivir un periodo de esplendor, la tonadilla

desapareci6 con la invasién francesa de 1808.
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La tonadilla, sin embargo, habia impulsado un movimiento que defendia la
tradicion musical hispanica contra la invasién de la musica italiana y que pro-
puso la recuperacion de la zarzuela. Surgié una nueva modalidad de zarzuela
que, de hecho, tenia poco que ver con la del Barroco. Lo tinico que tienen en
comun es la utilizacién de la lengua vernacula y la alternancia de nameros
musicales y lenguaje hablado. La contribucién del dramaturgo Ramoén de la
Cruz (1731-1794) a la evolucién del teatro musical espafiol con la reforma de
la zarzuela fue fundamental. En el afio 1768, escribié en colaboracién con el
compositor Rodriguez de Hita (ca. 1724-1787) el libreto de su primera zarzue-
la, Briselda, todavia con argumento mitologico, y mas tarde Las segadoras de
Vallecas, su primera produccién teatral de caracter costumbrista. Un afio mas
tarde escribiria el libreto de la tonadilla Los Zagales del Genil, que el catalan
Pau Esteve (;?-1794) puso en musica. A partir de este momento, se abandonan
los argumentos procedentes de la antigiiedad clasica y se introducen temas de
caracter popular. La zarzuela reformada a manos de Ramoén de la Cruz se hace
un género dramético con argumentos basados en la vida de las clases sociales
mas humildes y que incluian tonadas populares y bailes tradicionales.

La vendimia, cuadro de Francisco Goya de 1876, muy ilustrativo de los gustos populares en aquel tiempo, donde unos zagales
muestran toda la belleza de su animo juvenil.
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4. Del Clasicismo al Romanticismo

La culminacién del Clasicismo se logré en Viena a manos de Haydn y Mozart
en el Gltimo cuarto del siglo xviil. El estilo clasico se consolid6 en Viena por-
que fue la capital austriaca la que asimil6 las innovaciones sinfénicas llevadas
a cabo por la escuela de Mannheim, por un lado, y adopt6 los procedimientos
de las producciones operisticas procedentes de Italia, por otro. Haydn y Mo-
zart asumen rapidamente todas estas novedades y entre los dos consolidan la
forma sonata, que llevara a la musica instrumental a vivir su momento mas
glorioso. Estos compositores proporcionan los fundamentos de una nueva era
que surgird con fuerza con la aparicion de la sensibilidad roméntica, la cual
estallara con la figura de Beethoven. Beethoven parti6 de los presupuestos cla-
sicos instaurados por Haydn y Mozart, y pronto los super6é mediante una de
las més grandes revoluciones musicales producidas en la historia de la musi-
ca, abriendo el camino a toda una generacién de compositores romanticos. Si
bien, desde el punto de vista cronolégico, la figura de Beethoven emerge con
fuerza cuando el Clasicismo se encuentra en su punto algido, y aporta una

nueva dimensién a la musica con una estética claramente romantica.

4.1. Haydn y la misica sinfénica y camaristica

Podriamos considerar a Franz Joseph Haydn (1732-1809) como el composi-
tor que mejor encarna el espiritu del Clasicismo vienés. De formacion fun-
damentalmente autodidacta, Haydn asimil6 los modelos preclasicos y llevo
los géneros que cultivé a un grado de méxima evolucidn estilistica y formal,
siempre dentro de los pardmetros del estilo clasico. A diferencia de Mozart,
que no disfruté en vida del reconocimiento social que tiene hoy dia, Haydn
fue reconocido hacia el final de su vida como la maxima figura musical de su
generacion. Su aislamiento del mundo exterior, dentro de los dominios de la
corte de los Esterhazy, una de las familias mas ricas de la noble Hungria, hizo
que se concentrara en la creacion musical y direccion de la orquesta y, en con-
secuencia, en experimentar, en innovar. Destac6 en el género de la sinfonia,
con la composicién de mas de cien obras, y en el del cuarteto, asentando las
bases del género y anunciando, a través de la obra de Beethoven, las futuras
producciones de los compositores romanticos. Junto con Mozart, contribuy6
a fijar el esquema formal del cuarteto y la sinfonia con los cuatro movimientos
y supieron explotar al maximo la dialéctica creada a partir del bitematismo
y enfatizada por la tension armoénica. Haydn fue el primer compositor que
consigui6 una verdadera fusion timbrica entre las diferentes familias orques-
tales. Se conservan un total de 104 sinfonias de Haydn. Las obras del primer
periodo evidencian una influencia notable del estilo galante, que impera en
los ambientes del palacio de los Esterhazy, a cuyo servicio el compositor estu-
vo durante cerca de treinta afios. Las obras més conocidas de este periodo son

las sinfonias num. 6, 7 y 8, tituladas Le matin, Le midi y Le soir, y escritas en
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1761. El estilo haydiniano de los afios 1768 y 1773, en cambio, evidencia de
una manera clara el impacto del Sturm und Drang. Las obras de este periodo se
caracterizan por el predominio de las tonalidades menores, la tendencia a la
ruptura del equilibrio cldsico mediante la inclusién de pasajes especialmente
tensos desde el punto de vista armoénico, y cambios dindmicos y ritmicos re-
pentinos. Son representativas de este periodo las sinfonias nam. 49 en fa me-
not, La Passione (1768) y la nam. 44 en mi menor, Trauersymphonie (‘Sinfonia
fanebre’, 1773). Después de este episodio prerromantico de la trayectoria ar-
tistica de Haydn, el compositor asumi6 plenamente el estilo clasico. Se inicia
la etapa de los grandes cuartetos y sinfonias con las seis Sinfonias de Paris (de la
ntm. 82 ala ntim. 87). Pero con las doce Sinfonias de Londres (de lanim. 93 ala
104), escritas entre 1791y 17935, el compositor consigue la plenitud de su obra
sinfénica. Las principales contribuciones de Haydn al género son, por un lado,
el enriquecimiento del contenido tematico y, por otro, la consolidacion de la
organizacion formal, mediante la utilizacién del contrapunto, que favorecia
la aparicion de pasajes de desarrollo tematico y de exploracion tonal. También
consolido la utilizacion de la forma rond6 de sonata del Gltimo movimiento
de la sinfonia, las variaciones sobre dos temas del tiempo lento y otorgd un

caracter mas popular a los minués.

Los primeros cuartetos de Haydn, recogidos en Op. 1, 2, escritos entre 1755
y 1760, son divertimenti a quattro, obras de entretenimiento de proporciones
formales reducidas. Los cuartetos de Op. 9, 17, 20 (1769-1774) evidencian la
evolucién del género, que va ampliando los recursos formales y estilisticos. El
proceso de independizacion del idioma orquestal llega a su momento algido
con los seis cuartetos del Op. 33 escritos en 1781 y conocidos con el nombre
de Cuartetos rusos. Sin embargo, hasta 1787 el cuarteto no logra, a manos de
Haydn, la forma clasica definitiva, con un control magistral de la organizacién
de la estructura, un desarrollo sélido del material tematico y un dominio de
los recursos técnicos de la cuerda. El caracter humoristico de los minués y la
tendencia a las modulaciones sorpresivas son otros rasgos caracteristicos del
lenguaje haydniano.

La obra pianistica de Haydn refleja la evolucion estilistica de las sinfonias y los
cuartetos, pero en menor grado. Las mejores composiciones son las sonatas
ntm. 19 en re mayor (1760), nim. 20 en do menor (1771), donde se eviden-
cia de una manera clara la influencia del periodo prerroméntico aleman co-
nocido como Sturm und Drang, y la nim. 49 en mi bemol mayor (1789-1790).
La musica escénica de Haydn tampoco esta a la altura de sus creaciones en
el campo de la sinfonia y el cuarteto. Aun asi, hay que mencionar la 6pera
seria L’anima del filosofo (1791). Para acabar, hay que mencionar las obras mas
exitosas de la produccién religiosa haydiniana. Las seis misas del periodo lon-
dinense de Haydn evidencian una notable influencia de los modelos sinf6ni-
cos del compositor. La mas conocida es la Missa in angustiis, también llama-
da Nelson (1789). Haydn también contribuy¢ a la literatura oratoriana de su
tiempo con la obra Die Schipfung (‘La Creacién’, 1798), a partir de un libreto

basado en el Génesis y en El Paraiso Perdido de Milton. Die Jahreszeiten (‘Las

Grabado de la época de Haydn

El grabado representa un cuarteto de cuerda:
violin 1, violin Il viola, y violonchelo.



CC-BY-NC-ND e PID_00258047 27

Clasicismo y Romanticismo

Estaciones’, 1801), basada en un poema de James Thomson. La presencia de
partes corales extensas e impactantes que narran y comentan cada acto son
una clara evidencia de la influencia hidndeliana en los oratorios de Haydn.

4.2. Mozart. La épera y el concierto para piano

Es Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) quien ocupa la caspide del Cla-
sicismo y un lugar predominante de la historia de la musica. La vida de Mo-
zart fue radicalmente distinta a la de Haydn, que tuvo una situacion privile-
giada trabajando sin problemas financieros ni presiones al servicio de la fami-
lia Esterhazy. Mozart, en cambio, se vio a menudo obligado a componer mu-
sica de ocasion para poder hacer frente a las dificultades econémicas. Una de
las composiciones més conocidas de esta modalidad es Eine kleine Nachtmusik
(‘Pequenia serenata nocturna’) para orquesta de cuerda, K 525. Dotado de una
capacidad singular para asimilar las tendencias mas variadas, el genio de Salz-
burgo compuso cuartetos y sinfonias que rivalizaron con las producciones de
Haydn, pero fueron el concierto para piano y la 6pera los dos géneros donde
se proyect0 el talento del musico. Al sentido de proporcién y equilibrio de los
modelos clésicos, le infundi6 la originalidad y la fuerza expresiva de su len-
guaje. En el género operistico, su talento dramatico le permiti6 escribir algu-
nas de las obras maestras mas importantes en el campo de la 6pera buffa en
italiano, y contribuy6 al género tan genuinamente aleman como es el Sings-

piel, marcando algunas de las pautas de la futura 6pera roméntica germdnica.

En cuanto a la produccién sinfénica, Mozart partié del modelo de sinfonia pre-
clasica instaurado por Sammartini, pero pronto adopto la estructura de cuatro
movimientos del modelo clasico propuesto por Haydn. Las tres altimas sinfo-
nias vienesas, la nam. 39, en mi bemol mayor, K 543, la nam. 40, en sol me-
nor, K 550, y lanam. 41 en do mayor, K 551, Jupiter, probablemente no logran
la misma fuerza que las producciones concertisticas del compositor, pero sin
duda son las més exitosas en cuanto al contenido y la forma. La influencia de
Haydn también se evidencia en la musica de cAmara. Los cuartetos que Haydn
iba escribiendo motivaron a Mozart a componer la serie de seis cuartetos, co-
nocidos con el nombre de Cuartetos Haydn (K 387, 421, 428, 458, 464, 465),
con los cuales demostraba haber asumido el legado de Haydn. Los quintetos
para cuerda en do mayor, K 515, y en sol menor, K 516 de Mozart también
estan en deuda con Haydn. El cuidadoso tratamiento de la parte de la viola es
otra de las contribuciones mas destacadas de Mozart al quinteto de cuerda y

un testimonio de su pasion por este instrumento.

Retrato del joven Mozart, en Verona, por
Saverio dalla Rosa
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En cuanto a la produccién pianistica, destacamos las del periodo vienés, la
Fantasia K 475, y la Sonata en do menor, K 547. Sin embargo, la aportacién mas
importante de Mozart a la musica instrumental hay que encontrarla en sus
conciertos para piano y orquesta. Mozart establecié el modelo en el cual se
inspirara el futuro concierto roméntico. La era del gran concierto moderno se
inicia en manos de Mozart con el concierto para piano K 271, modelo a partir
del cual evolucionaré el género que lograra su madurez con las producciones
del periodo vienés del compositor. La organizacién formal del concierto cla-
sico mozartiano parte del esquema de los tres movimientos del concierto ba-
rroco rapido-lento-rapido, pero abandona el principio basado en el contraste
de sonoridades entre el solista y la orquesta y en cambio favorece la compli-
cidad en el didlogo musical de los dos. Relegando a un segundo término las
concesiones al virtuosismo, el compositor intenta que el solista mantenga una
tension dramatica con la orquesta, que por primera vez adquiere un papel re-
levante. Algunos de los conciertos mas destacados de la produccion del com-
positor son el K 466 en re menor (1784), el K491 en do menor (1786), una de
las obras mas dramaticas del compositor, y el Concierto de la Coronacion, el K
537 (1790), escrito con motivo de la coronacién del emperador Leopoldo II.

En el terreno de la musica operistica, el compositor demuestra un talento dra-
matico innato extraordinario. Mozart renovd y dio un gran impulso a la 6pera
genuina alemana, el Singspiel, y al género dramético italiano de moda, la opera
buffa. Sustituy6 los personajes, ya demasiado desfasados, por seres vivos hu-
manos y el simple acompafiamiento instrumental por la expresiéon musical,
el retrato y la caracterizacion psicologica, empleando la orquesta como medio
expresivo. La primera contribucién destacada de Mozart al género fue dentro
de la modalidad seria, con la obra Idomeneo, re di Creta (1781), en la que re-
cupera los postulados de la reforma de Gluck. Tal y como lo habia hecho el
compositor bavaro, Mozart concedi6 al coro un papel dramético y evit6 el da
capo de las arias, favoreciendo la fluidez de la accién. En el afio 1782 cred su
primer Singspiel, Die Entfiihrung aves dem Serail (‘El rapto en el serrallo’). En esta
obra, el compositor otorgé a la orquesta un papel fundamental en la trama
de la historia y consigui6é una caracterizacién magistral de los personajes. En
esta 6pera, introdujo por primera vez el namero final en forma de vaudeville
habitual de la 6pera cOmica francesa, en el cual reunia a todos los personajes
principales para hacer una reflexién final de la historia escenificada.

Su primera obra maestra en la modalidad buffa fue Le nozze di Figaro (‘Las
bodas de Figaro’, 1786), con la cual se inicia una colaboracion fructifera con el
libretista italiano Lorenzo da Ponte. Mozart consiguié una unidad total entre
el texto y la musica y una fluidez tinica de la trama, coordinando de manera
ejemplar las arias, los recitativos, los conjuntos vocales y las partes orquestales.
La colaboracién del libretista italiano y del compositor austriaco culminaria
con dos producciones mas, un dramma giocoso, Il dissoluto punito, ossia Il Don
Giovanni (1787), y la opera buffa Cosi fan tutte (‘Asi hacen todas’, 1790). En la
Opera Don Giovanni consigue un equilibrio magistral entre el elemento tragico

y el comico, a través de unos personajes que son capaces de encarnar una gran

Clavicémbalo

Este clavicémbalo todavia se conserva en
una de las casas donde residié Mozart, en
Salzburgo.
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variedad de sentimientos humanos a lo largo de la historia escenificada. En el
mismo afio del estreno de su Opera seria La clemenza di Tito (‘La clemencia de
Tito’, 1791), Mozart dio a conocer su Gltima 6pera, Die Zauberfiite (‘La flauta
magica’).

:
;
:
:
:
;
;
3

Decoraci6n para la aparicion de la reina de la noche, en la épera de W. A. Mozart La Flauta Mdgica.

El compositor adopté la modalidad nérdica de la tradicién germdnica de Sings-
piel para crear un cuento de hadas con imaginativa tramoya que incluia una
gran variedad de trucajes. En esta 6pera, Mozart contrapone la idea del bien,
personificada en la figura masculina de Sarastro, que simboliza el sol, con la
del mal, encarnada por la figura femenina de la Reina de la Noche. Los dos
personajes luchan para conseguir las vidas de las criaturas de la tierra. Bajo
una trama que se aproxima mucho a una farsa musical, esta 6pera esconde
una considerable cantidad de mensajes masonicos.

Mozart y la masoneria

La vinculacién de Mozart con la masoneria se remonta al afio 1784, en el que entra a
formar parte de la secta. El testimonio musical mas conocido es la Maurerische Trauermusik
(‘Mtsica funebre masénica’). La orquestacién constituida por corni di basseto, fagots y
trombones, buscando una sonoridad tétrica o el uso de la «tonalidad masénica» de mi
bemol mayor, son algunos rasgos de la influencia masénica.

Para acabar, hay que mencionar la contribuciéon de Mozart a la musica religio-
sa. Para la composicion de las misas, combiné un lenguaje simfénico-operis-
tico con el stilo antico. Las producciones mas destacadas son Misa de la Coro-
nacion en do menor, K 317 de Mozart, la Misa en do menor K 427 y el Requiem,
K 626. El Requiem, inacabado debido a la muerte prematura del compositor, es
una lectura muy personal de la misa de difuntos, que contiene homenajes al
lenguaje de Bach, como por ejemplo la doble fuga del Kyrie, y al estilo orato-
riano de Héndel, como las explosiones corales del Dies Irae.
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4.3. Beethoven y la nueva dimension de la musica

Procedente de Bonn, Ludwig van Beethoven (1770-1827) lleg6 a Viena con
21 afios, atraido por la presencia de Haydn, quien ya disfrutaba de una gran
fama en la capital austriaca. Aprendio6 sus principios de orquestacion y los fun-
damentos de la forma sonata, que el compositor austriaco habia perfeccionado
junto con Mozart. Beethoven descubri6 a Mozart a través de Haydn. Es cono-
cida la frase que uno de los protectores de Beethoven, el conde de Waldstein
(a quien el compositor dedicaria la Sonata de Waldstein para piano, op. 53), de-
dic6 al compositor cuando este se habia instalado definitivamente en Viena,
con 21 afios: «que recibas el espiritu de Mozart a través de Haydn». Si bien
es cierto que de los grandes maestros austriacos aprendi6 la importancia de
la organizacion formal de la obra, las raices del caracter heroico, apasionado
y romantico del estilo beethoveniano se tienen que buscar en Cherubini, de
quién heredé la capacidad de combinar pasajes de gran impetuosidad y apa-
sionamiento con momentos de clasica severidad estilistica. Del mismo modo,
podemos encontrar en determinados pasajes de la obra orquestal beethove-
niana aquella solemnidad evocadora de Gluck y procedimientos armoénicos de
la escritura prerromdantica de C. P. E. Bach. Su gran mérito fue fusionar todo
este legado en su lenguaje, que evolucion6 sorprendentemente a lo largo de
su vida. El pensamiento del Gltimo Beethoven estd marcado por un humanis-
mo idealizado, una escritura concentrada y un caracter reflexivo, como con-
secuencia de su temperamento y de su sordera, que lo llev a encerrarse en si
mismo. Es esta dimensién de la obra beethoveniana la que anuncia la escuela
romantica alemana.

La sonata para piano y el cuarteto y quinteto de cuerda continuarian la linea
estilistica y formal iniciadas por Haydn y Mozart. Beethoven cambia la mane-
ra de entender el piano y explota al maximo las capacidades técnicas y expre-
sivas de este instrumento. De hecho, fue uno de los compositores que mas
exigi6 a los constructores de pianos que mejorasen su sonoridad y la resisten-
cia que tenian los pianofortes del siglo XIX. A pesar de que adopta los moldes
tradicionales instaurados por sus predecesores vieneses para componer sus 32
sonatas para piano, el compositor se permite alguna innovacién: en algunos
movimientos de sus sonatas, sustituye el esquema tripartito reexpositivo por

otras formas, como el tema con variaciones, fugas o scherzi.

En la Sonata en do menor, «Pathétique», op. 13 se puede apreciar la influencia
de C. P. E. Bach y una lectura muy personal del Sturm und Drang. Las sonatas
del segundo periodo, a partir de 1803, revelan una voluntad de ruptura del
esquema formal convencional. Las dos sonatas del opus 27, que incluyen la
designacion Casi una fantasia, presentan un alejamiento del esquema formal
de la sonata y anticipan las producciones musicales de los compositores de la
escuela romantica alemana. La segunda de estas dos sonatas es la que se conoce
como Claro de luna. En la Sonata en Do mayor, «Waldstein», op. 53, y la Sonata
en Fa mayor, «Appassionata», op. 57, escritas entre 1803 y 1805, la concepcién

estilistica y formal fue tan innovadora y revolucionaria que Beethoven prefiri6

Retrato de L. V. Beethoven por Joseph Karl
Stieler
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esperar cinco afios antes de componer mas obras para piano solo. A partir del
afio 1816, se abre un nuevo periodo en el que la estructura formal de sus obras
se aleja de los modelos clasicos de proporcién y equilibrio, al mismo tiempo
que su escritura musical se hace cada vez mas osada y sorpresiva, unos rasgos
que se evidencian claramente en la sonata Hammerklavier y en las Treinta y tres
variaciones sobre un vals de Diabelli. En el afio 1819, Beethoven habia perdido
totalmente la capacidad auditiva. Esto lo llevé a abandonar su brillante carrera
como pianista y director de orquesta. A partir de entonces, se fue aislando del
mundo y se concentro en la actividad creativa. La Gltima sonata para piano, op.

111, en do menor, es una reflexién sobre la dimensién mistica del arte sonoro.

La progresiva ampliacion de la forma sonata y la evolucion estilistica también
se pueden apreciar en los cuartetos de cuerda de Beethoven. De hecho, los
cuartetos muestran la dimension mds profunda, revolucionaria y original del
compositor. Los primeros cuartetos, los del op. 18, estan todavia muy influidos
por Haydn. Los cuartetos op. 59, dedicados al conde Rasumouvski, anuncian
el proceso de disolucion de la forma tradicional que llevara a cabo con los al-
timos cuartetos. Los cuartetos més exitosos y que representan el gran legado
del compositor, por la complejidad melddica, armoénica y de ejecucién, son
los que compuso entre 1824 y 1827, su tltima etapa. Con la Gran Fuga para
cuarteto de cuerda op. 133, el compositor consigue reunir dos conceptos apa-
rentemente opuestos: el conflicto dramatico y la expansion temaética, es decir,

el principio de la sonata y el de la fuga.

Las sinfonias son las obras mas conocidas del compositor, quiza porque se evi-
dencia maés una ruptura formal y un perfeccionamiento de la escritura para
orquesta, explota los recursos de cada familia de la orquesta y consigue una
mayor fusion timbrica. La Sinfonia niim. 3, Heroica, una de las mas innovadoras
en el aspecto formal y estilistico, fue originariamente ofrecida en homenaje a
Napoledn y posteriormente dedicada simplemente «a un gran hombre», cuan-
do Beethoven supo que se habia coronado emperador. Es una obra revolucio-
naria tanto en el aspecto formal como en el estilistico. El altimo movimiento
consiste en unas variaciones sobre el tema de Prometheus (‘Prometeo’), el héroe
que desafia a los dioses, convencido de que puede regir su propio destino. Pro-
meteo, que ha aprendido a crear hombres, se hace un rival peligroso del gran
Zeus, que lo castiga por su desafio y permanece solitario, pero demostrando
todavia su profundo amor por la humanidad. Este seria el simbolo del hombre

artista, del mismo compositor.

En la Sinfonia num. 5 (op. 67), utiliza el conocido inicio de las tres corcheas y
una negra para la construccion de los cuatro movimientos y que aportan una
unidad excepcional a toda la obra. Parece que este motivo simbolizaba la sefial
del destino. Al mismo tiempo, compuso la Sinfonia niim. 6 (op. 68), Pastoral,
que contrasta con la anterior por su lirismo evocativo. Es una plasmacion so-
nora del impacto que produce al compositor la contemplacion de la naturale-
za. De la Sinfonia niim. 7 (op. 92) destaca el Allegretto, una de las paginas mas

fascinantes de la obra beethoveniana, por la potencia sugestiva de una célula
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ritmica que ird tomando fuerza a medida que se desarrolla el discurso musical.
La Sinfonia niim. 9 (op. 125), Coral, es un canto a la reconciliaciéon entre los
hombres, a partir de la oda An die Freude (‘A la alegria’) de Schiller. Ademaés
de la orquesta, intervienen un grupo de voces solistas y un coro. El composi-
tor acepta con resignacion su sordera porque la musica que compone no esta
destinada a halagar el oido, sino que responde a la necesidad del creador de
encontrar una belleza de orden metafisico. Este sentimiento también aparece
en otra de las obras mas conocidas del compositor, la Missa solemnis, en su
inevitable aislamiento, a través de la contemplacion de la verdad, encontrara

la paz consigo mismo

El compositor aleman hizo una contribucién al género operistico con una sola
Opera, Fidelio (1805-1814), una obra fundamental en la evolucion del Singspiel
entre Mozart y Weber, pero con una concepcién sinfénica original. El libreto,
basado en la obra Leonora o el amor conyugal, del francés Jean Nicolas Bouilly,
narra como Leonora se disfraza de guardia de prision y bajo el nombre de Fi-
delio, para rescatar a su marido Florestan de su condena a muerte por motivos
politicos. Mds que a la lealtad o a la fidelidad, Fidelio es un canto a la libertad.
La obra se estren6 con el titulo de Leonora en Viena en 1805, pero debido a
las agitaciones por la reciente ocupacion de las tropas napolednicas, no tuvo
el éxito que esperaba. Este fracaso hizo que no intentara componer ninguna
Opera mas. La altima version de la obertura de esta 6pera, la Leonora, niim. 3,

es una de las composiciones mas conocidas de Beethoven.

Beethoven era un hombre con un gran temperamento artistico. Consideraba
que el arte no se tiene que adecuar a los gustos del publico, sino que el artis-
ta tiene que transmitir lo que siente y debe ser libre de elegir los medios ne-
cesarios. Demostré un gran dominio de los diferentes géneros existentes en
su época, y aunque las sinfonias fueron las paginas musicales mas celebradas
del compositor, su impacto resulté sobre todo significativo en las obras para
piano y musica de camara, sobre todo para conferir a la obra un contenido
humano. Se inicia, de este modo, un nuevo concepto del arte del sonido, en
el que predominara la subjetividad por encima de la forma y, en la busqueda
de una expresién musical del sentimiento, se abren las puertas a una nueva

era musical.

Dansfrieden, [
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Cartel anunciando la 6pera Fidelio, en el mes
de marzo de 1814
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Vista de una sala de la casa donde vivié Beethoven, en Bonn, en la que se conservan algunos de los pianos que utilizé.
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5. El Romanticismo vocal e instrumental

El Romanticismo musical no representa una ruptura con el Clasicismo, sino
sobre todo una renovacién del mismo lenguaje clasico. Los compositores ro-
manticos heredaron de los clasicos los esquemas formales y el mismo concep-
to de tonalidad, pero se esforzaban por dotar a la forma musical de un conte-
nido expresivo y de una fuerza emocional. La obra de Beethoven refleja esta
voluntad de lucha por la expresividad a través de la ruptura de los moldes tra-
dicionales y la introduccién de una dimensién subjetiva, y las generaciones
posteriores de compositores del siglo XIX compartieron esta misma necesidad
de transmitir su estado de animo a través de unas estructuras formales libres.
Dado que los moldes clasicos no eran lo bastante flexibles, se crearon nuevas
formas de estructura indefinida que recibieron denominaciones bastante su-
gerentes, como por ejemplo fantasia, rapsodia, impromptu, capriccio, etc. Es en-
tonces cuando surge el concepto de musica programética, la musica basada
en un programa, extraido de un argumento literario o un tema pictoérico. El
poema sinfénico es el ejemplo mas representativo de musica programatica por
su capacidad narrativa, discursiva y descriptiva, que se ajusta al ideal roman-
tico consistente en la unién de la musica y la poesia. El lied, cancién alemana
para voz con acompafiamiento de piano, se hizo uno de los géneros vocales
preferidos por los compositores romanticos. En el lied romantico, musica y
palabra se fusionan para dar lugar a un tipo de composicién en la que el piano
pasa de ser un simple acompafiamiento instrumental a compartir el protago-
nismo antes reservado a la voz. El piano hace una recreacion descriptiva de
la atmosfera del poema y da relevancia al contenido dramatico del texto. Si
bien hay algunos antecedentes en la produccién vocal de Haydn, de Mozart y,
sobre todo, de Beethoven, autor de uno de los primeros ciclos de lieder, An die
ferne Geliebte (‘A la querida lejana’), fue Schubert quien doté el género vocal
de una nueva fisonomia y un nuevo contenido. Después de Schubert, otros
compositores alemanes, como por ejemplo Schumann, Loewe, Brahms, Wolf,

Richard Strauss o Mahler, hicieron su propia contribucién al género.
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5.1. Schubert, Mendelssohn y Schumann

Fue efectivamente en el género liederistico donde el vienés Franz Schubert
(1797-1828) supo volcar su talento creativo, llevando este género a los nive-
les més altos de la poesia sonora. Dotado de gran sensibilidad, Schubert supo
conferir el clima adecuado a cada uno de los textos. Los lieder Wohin? (‘;D6n-
de?’) y Die Forelle (‘La tortilla’) destacan por su caracter popular, mientras que
Am Meer (‘Cerca del mar’) y Der Atlas (‘El atlas’) son de naturaleza melancéli-
ca, pero contrasta con el dramatismo de Der Leiermann (‘El intérprete del 6r-
gano’), por citar algunos ejemplos. Schubert se sirvi6 del piano tanto para su-
gerir imagenes sonoras de ideas extraidas del texto, como para recrear una at-
mosfera adecuada al estado animico del poeta. Schubert se inspir6 en poemas
de Goethe y Schiller, pero muchas de sus mejores composiciones estdn basa-
das en obras de un poeta mucho menos dotado, como era Wilhelm Miiller.
Aun asi, el resultado artistico es brillante, y supera musicalmente la fuente de
inspiracion literaria. Los lieder mas destacados de Schubert son los dos ciclos
mas importantes, Die schone Miillerin (‘La bella molinera’, 1823) y Die Winte-
rreise (‘Viaje de invierno’, 1827), basados en poemas de Miiller, y la coleccién
llamada Schwanengesang (‘El canto del cisne’, 1828), que incluye, entre otras,

seis canciones sobre poemas de Heinrich Heine.

Aparte de este ciclos de lieder, Schubert compuso musica instrumental de gran
calidad. Tanto sus diez sinfonias como la musica de cimara conservan las pro-
porciones regulares de los esquemas clasicos, pero desde el punto de vista es-
tilistico son obras romdnticas. La sinfonia mas destacada es la nim. 8 en si
menor, «Inacabada» (1822). En lo que respecta a la musica de cdmara, una de
las obras més conocidas es el Quinteto para piano y cuerda, op. 114 (1819), en el
cual incluye un movimiento hecho a partir de las variaciones del tema del lied
Die Forelle (‘La tortilla’) del mismo compositor. De los quince cuartetos para
cuerda de Schubert, destaca el Cuarteto en re menor, inspirado en el lied que lle-
va por titulo Der Tod und das Mddchen (‘La muerte y la doncella’, 1824). De las
composiciones para piano de Schubert, son muy conocidos los seis Momentos
musicales y 10os ocho Impromptus.

Pese a ser vienés, Schubert se mantuvo en cierto modo independiente de la
influencia directa de Beethoven. Melodista nato, pronto encontr6 un lenguaje
personal, con un estilo predominantemente declamatorio, el lirico, y demos-
tr6 una gran intuicién a la hora de elegir el color armoénico mas adecuado. Las

lineas melddicas de sus obras son de caracter espontaneo y poético.

Retrato de F. Schubert por Wilhelm August
Rieder
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De espiritu fundamentalmente neoclasico fue el aleman Felix Mendels-
sohn-Bartholdy (1809-1847), sobre todo por su respeto a los esquemas for-
males heredados de los vieneses. Pese a todo, Mendelssohn sentia una profun-
da admiracion por J. S. Bach, y parte de su musica es testimonio de ello, como
los Preludios y Fugas, op. 35 para piano, en los que adapta libremente el estilo
polifénico barroco de las fugas y corales al lenguaje pianistico. Los dos gran-
des oratorios biblicos, Paulus (1836) y Elijah (1846), evidencian todavia mas la
gran influencia bachiana. Mendelssohn recuper6 y dirigi6é en 1829 en Berlin
la Pasion segiin Sant Mateo de ]. S. Bach, que no habia sido interpretada desde
el afio 1750. Ademas de los Preludios y Fugas, de la producciéon para piano de
Mendelssohn destacan los Lieder ohne Worte (‘Romances sin palabras’) y las
Variations sérieuses, en re menor, op. 54. Su musica sinfénica pone de mani-
fiesto su habilidad como orquestador y su capacidad de utilizar el timbre con
finalidades descriptivas, todo esto sin renunciar a los moldes formales clasicos.
Destacan la sinfonia nim. 4, «[taliana» (1833), y la nam. 3, «Escocesa» (1842),
asi como las oberturas Die schine Melusine (‘La bella Melusina’, 1833) y Die He-
briden (‘Las Hébridas’, 1832), y la musica incidental para obras teatrales, como
la conocida obertura A Midsummer Night’s Dream (‘Suefio de una noche de ve-
rano’, 1825), que Mendelssohn compuso a los diecisiete afios. El Concierto para
violin y orquesta (1844) es una de sus obras maestras. Su musica para cAmara no
tiene la calidad de la sinfénica, pero hay que citar las obras mas exitosas, como

por ejemplo el Cuarteto en mi bemol, op. 12y el Cuarteto en fa menor, op. 80.

Mendelssohn recogi6 el legado de Bach y de Handel, como se evidencia en su
obra para tecla, tanto para piano como para 6rgano, y religiosa, en especial, los
corales y los oratorios. Pero supo imprimir a su produccién una sensibilidad y
una expresion profundamente romanticas.

Robert Schumann (1810-1856), como Mendelssohn, fue un musico con una
gran formacién humanistica, pero sus inclinaciones literarias eran mucho mas
marcadas, lo que le llevé a ser muy selectivo en el momento de elegir los tex-
tos para sus lieder: sus preferencias incluian poemas de Goethe, Byron, Heine
y Eichendorff. Los lieder de Schumann tienen un carcter lirico y expresivo;
con sus canciones quiere transmitir el contenido intimo del poema, con una

gran capacidad de compendiar de una manera magistral las formas infinitas

Retrato de Felix Mendelssohn, por James
Warren Childe
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del espiritu romdantico. Compuso la mayor parte de sus lieder sobre todo a par-
tir del momento en que se casé con la pianista Clara Wieck, a quien dedico
sus canciones de amor, entre las cuales destacan los dos ciclos de Lieder Dich-
terliebe (‘El amor de poeta’, 1840), a partir de textos de Heine, y Frauenliebe
und-Leben (‘El amor de una mujer y la vida’, 1840), basados en poemas de A.
von Chamisso. Sin embargo, en las composiciones para piano solo la inspira-
cién de Schumann presenta un abanico mas rico de recursos, sobre todo en
las piezas breves en las que describe de manera sonora una escena o un am-
biente. Estas piezas aparecen agrupadas en ciclos: Papillons (‘Mariposas’), Car-
naval, Kinderscenen (‘Escenas de nifios’), por citar algunas. Entre las obras mas
extensas para piano de Schumann, destacan los Estudios sinfonicos (1834) y la
Fantasia, en do mayor, op. 17 (1836). De gran contenido poético es su Concierto
para piano y orquesta (1841-1845), una de las obras maestras del compositor.
Como consecuencia de una lesién en la mano derecha, Schumann abandoné
su carrera pianistica, pero no por ello renunci6 a su actividad compositiva, y
contribuyo al repertorio de musica de camara y sinfénica. Los cuartetos para
cuerda y el Quinteto para piano y cuerda, op. 44, ponen de manifiesto una pro-
funda influencia del estilo de Beethoven. De las cuatro sinfonias que compu-
so, la Sinfonia niim. 1 en si bemol, «Primavera», es la que més se aproxima al

concepto de musica de programa.

Si la produccién instrumental de Schumann revela una clara influencia de la
obra de Beethoven, su misica vocal, en cambio, es deudora de Mendelssohn.
Su produccién pianistica evidencia un gran conocimiento del color arménico
y una preferencia por las formas breves y libres. Schumann encarna la figura
del musico roméntico que vivio la vida de manera tragica, hasta llegar a perder
el contacto con la realidad, sobre todo a partir del momento en que se truncé
su carrera de intérprete. Después de su muerte, su esposa, Clara Wieck, se de-
dico a dar a conocer el legado pianistico del compositor en toda Europa.

5.2. Chopin y Liszt

Pese a ser un gran amante y virtuoso del piano, el compositor de origen polaco
Fryderyk (en francés, Frédéric) Chopin (1810-1849) no desarrollé una carrera
como intérprete porque sentia una gran aversion por las salas de concierto.
Por este motivo, se consagroé a la produccién de obras en las que el piano tenia
un papel destacado: ademas de la gran cantidad de obras para piano solo, dos
conciertos para piano y orquesta, un Trio para piano en sol menor, op. 8 (1829),
una Sonata para piano y violonchelo en sol menor op. 65 (1846-47) y unas can-
ciones polacas con acompafiamiento pianistico. La mayor parte de sus obras
nacen de una idea exclusivamente musical, sin concesiones extramusicales y
desarrollada en un dnico movimiento. Los titulos que llevan algunas piezas,
como el preludio Gota de lluvia o el estudio El viento del invierno, obedecen a
criterios comerciales de los editores, en un intento de establecer asociaciones
entre determinados efectos musicales y ruidos procedentes de la naturaleza,
como son el goteo del agua o el viento moviendo las hojas secas. La mayor

parte de sus obras tienen una forma libre como la Fantasia en fa menor, op. 49

Fotografia de F. Chopin
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(1841) y Berceuse, op. 57 (1844). Las polacas y las mazurcas de Chopin, como
las Rapsodias hiingaras de Liszt, presentan influencias del folclore de su tierra
natal.

El lenguaje de Chopin es muy original, sutil y de una gran elaboracién, lo que
hace que la interpretacién de sus obras exija un dominio técnico del piano
muy por encima de las de los otros contemporaneos, y casi al nivel de Liszt.
Chopin se mantuvo en cierto modo alejado de las corrientes estéticas de su
época. El hecho de que evitara la musica descriptiva o programaética y sus pre-
ferencias por la musica de tecla de J. S. Bach (los 24 Preludios para piano, op.
28, inspirados en los preludios de El clavecin bien temperado del maestro del
Barroco), o la de piano de Mozart por encima de la de Beethoven u otros ro-
manticos hacen que siga un camino muy personal. Por otro lado, su intensa
relacion con la escritora George Sand (seudénimo de Aurore Dupin) dejé una
huella muy profunda en su obra.

Otro gran virtuoso del piano y dotado de unas condiciones fisicas extraordi-
narias (unas manos fuertes y largas), el compositor hungaro Ferenc (Franz)
Liszt (1811-1886) desarrollé una carrera brillante como intérprete y potencio
el virtuosismo en el piano, con una técnica muy personal. Rodeado de una
aureola de artista genial, en sus ejecuciones publicas fluctuaba entre el arreba-
to mistico y la posesion demoniaca. Al principio de su carrera, se dedicé a ha-
cer transcripciones para el piano del repertorio operistico y sinfénico, la més
celebrada de las cuales fue la adaptacion de dos movimientos de la Symphonie
fantastique de Berlioz. Consigui6, de este modo, transferir los recursos propios
de la escritura orquestal al lenguaje pianistico y enriquecer las posibilidades
técnicas de este instrumento.

Caricatura de F. Liszt mostrando la potencia de sus dedos y la endiablada dificultad técnica de su musica.

Las primeras composiciones pianisticas de Liszt ya muestran su interés por
describir musicalmente ideas e imagenes literarias, como las piezas recopiladas
en Années de Pelerinage (‘Aflos de peregrinaje’, 1850-1877), Consolations (1850)
y Harmonies poétiques et religieuses (1852). Algunas evocan sus experiencias vi-
vidas durante sus viajes a Italia: una pintura de Rafael y una estatua de Miguel
Angel, por ejemplo, le inspiraron las composiciones Sposalizio (‘Los esponsa-
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les’) e 1l penseroso (‘El pensador’), respectivamente. Otras composiciones evi-
dencian una cierta tendencia al estilo exuberante y virtuosistico, como sus
Etudes d’exécution transcendante (‘Estudios de ejecucion trascendente’, 1838).
Los Caprices (‘Caprichos’, 1848), en cambio, son fruto del impacto que en €l
causaron las interpretaciones virtuosisticas del violinista italiano Niccolo Pa-
ganini (1782-1840).

Fue el creador de un nuevo concepto estético, el poema sinfénico, una com-
posicion orquestal, de un solo movimiento, que se inspira en elementos poé-
ticos y descriptivos. Fruto de esta nueva concepcion es la creacion de los doce
poemas sinfénicos, escritos entre los afios 1850 y 1860, entre los cuales cita-
mos Les Préludes, Orpheus, Prometheus, Mazeppa, etc. Estas son, junto con las
sinfonias Faust (1854) y Dante (1856), las contribuciones més destacadas de
Liszt a 1a musica orquestal. A partir del afio 1862 se dedic6 a componer obras
religiosas, como los oratorios Die Legende von heiligen Elisabeth (‘La leyenda
de santa Isabel’, 1857-1862), Christus (1862-1867) y la Missa Choralis (1865).
Algunas de las Gltimas obras de Liszt, como el Vals olvidado y la Bagatela sin
tonalidad (1865), lo convierten en precursor de la escritura impresionista de
Debussy, del lenguaje cromatico de su futuro yerno Wagner —quien se casaria
con Cosima, la hija de Liszt fruto de la relacién con la escritora Daniel Stern,
conocida con el seudénimo de la condesa de Agoult-, y de la atonalidad de
Schonberg, por la modernidad en el tratamiento de la armonia. Padre del poe-
ma sinfénico, la influencia en este campo fue decisiva en compositores de ge-

neraciones posteriores como Smetana, Saint-Saéns o Richard Strauss.
5.3. Hector Berlioz y Johannes Brahms

El francés Hector Berlioz (1803-1869) no utiliz6 el poema sinfénico como
género, pero si el concepto de musica programatica aplicado a la sinfonia cla-
sica. La obra que ilustra mejor esta voluntad del compositor es una Sympho-
nie fantastique (1830), la obra que Liszt después adaptaria para piano. La es-
tructura clésica de la sinfonia, con sus cuatro movimientos independientes, se
transforma en una obra dividida en las cuatro secciones conectadas entre si a
través de un programa, un argumento, una historia que se explica de manera
sonora, sin texto. Berlioz defini6 la obra como un drama musical en forma
de concierto y la subtitulé Episodes de la vie d’un artiste (‘Episodios de la vida
de un artista’), puesto que se trataba de una autobiogratia enmascarada. Cada
uno de los movimientos tiene un titulo para orientar al oyente sobre el conte-
nido argumental. Berlioz utiliza un tema musical central, que identifica con la
querida del joven artista y que se transforma en cada episodio, segiin los acon-
tecimientos. Esta querida era la musa de Berlioz, la actriz irlandesa Henrietta
«Harriett» Constance Smithson, quien rechazaba las cartas amorosas que el
compositor le enviaba. Harriet acabaria reconociéndose en el tema de la ama-
da y aceptaria el amor del compositor y la peticion de matrimonio, a pesar
de que poco después acabarian separandose. El Gran traité d’instrumentation

et orchestration modernes (1843) del compositor es la exposicion tedrica de los

Retrato de Hector Berlioz por Alphonse
Legros
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procedimientos utilizados, entre otros, en la Symphonie fantastique, un tratado
tedrico que lo convierte en el padre de la instrumentacién moderna y que se
hizo obra de referencia para los compositores de generaciones posteriores.

Después de la Symphonie fantastique, Berlioz compuso Harold en Italie (1834), la
segunda sinfonia, inspirada en la obra Childe Harold, de Lord Byron. Posterior-
mente escribié Romeéo et Juliette (1839), una sinfonia dramatica para solistas,
coro y orquesta, y La damnation de Faust (‘La condenacion de Fausto’, 1846),
una leyenda dramatica inspirada en el Fausto de Goethe. Destaca también su
contribucién a la 6pera francesa con la grand opéra Les troyens (‘Los troyanos’,
1863) y Benvenuto Cellini (1831), entre otras. De espiritu romantico son tam-
bién sus obras religiosas, sobre todo la Grande messe des morts (‘Misa solemne
de difuntos’) y el Te Deum. A pesar de su importante aportacién a la musica
dramatica del siglo XiX y la avanzada concepcion de la orquesta moderna, la
obra de Berlioz no recibi6é en su momento la acogida que se merecia y, des-
pués de varios fracasos en los estrenos, el compositor muri6 en la mas absoluta
incomprensién. La figura de Berlioz fue redescubierta, y recuperada su obra,
gracias al director de orquesta inglés Colin Davis, quien durante la década de
los afios sesenta grabd su obra entera, sacando a la luz muchas obras menos

conocidas del compositor.

La musica de Johannes Brahms (1833-1897) parte de las fuentes del clasicis-
mo vienés, sobre todo de Beethoven, aunque también de Haydn y Mozart.
Igualmente, asimila la influencia de los compositores roménticos de la prime-
ra generacion, sobre todo Schubert y Sahumann. Sin embargo, a medida que
va evolucionando su lenguaje, crece su admiraciéon por la musica de Johann
Sebastian Bach. De Schumann, Brahms asimil6 el caracter serio e intimo de
los lieder, pero con una cierta inclinacién a la introspeccién y la reflexion.
Las influencias hiingaras y vienesas, en cambio, son mas evidentes en algu-
nas canciones de caracter popular, como en las dos series de valses Liebeslie-
der (‘Canciones de amort’), para cuarteto vocal y piano a cuatro manos. Las
canciones amorosas del compositor aleman reflejan un caracter esencialmente
apasionado, a menudo contenido, como se puede ver en las piezas que inclu-
yen el ciclo Die Schine Magelone (‘La bella Magelon’, 1896), inspiradas en poe-
mas de Ludwig Tieck. Brahms otorga especial importancia a la linea mel6dica;
el acompafiamiento pianistico no comparte el protagonismo con la melodia
ni tiene una funcién descriptiva, como sucede en los lieder de Schubert, pero
presenta una riqueza ritmica y una gran variedad de recursos estilisticos. Otros
lieder de Brahms son una reflexion sobre la vida y la muerte, como las altimas
Vier ernste Gesdnge (‘Cuatro canciones serias’). Su Réquiem alemdn (1868) es,
también, una meditacién sobre el destino mortal del hombre y la esperanza
de una salvacién divina. El cardcter de las primeras composiciones es apasio-
nado, mientras que las Gltimas obras transmiten una sensacién de reposo con

determinados momentos de intensa emocién contenida.

Fotografia de ). Brahms en 1874
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Brahms se mantuvo fiel toda su vida al estilo del clasicismo romantico, sin
dejarse influenciar por las novedades que procedian de la musica francesa, al
frente de la cual despuntaba Berlioz. Pero tampoco se sinti6 atraido por las
innovaciones armonicas de Liszt ni de Wagner. Las cuatro sinfonias de Brahms
representan la culminacién de la tarea iniciada por Beethoven y consiguen
una sintesis de los lenguajes roméantico y clasico: por un lado, Brahms adopt6
las formas clasicas y las amplid, con una clara tendencia a la creacién de cons-
trucciones formales muy elaboradas; por otro, contribuy6 al enriquecimiento
del color armoénico e instrumental de la orquesta, y dot6 la linea melddica
de un profundo lirismo. Estos rasgos, que definen el estilo tan personal de
Brahms, también los podemos encontrar en otras obras orquestales del com-
positor, como son la Obertura para un festival académico (1880), la Obertura trd-
gica (1881) y los dos conciertos. La produccion camaristica de Brahms inclu-
ye composiciones para varias formaciones instrumentales, como por ejemplo
sonatas para violin o violonchelo y piano, para clarinete y piano, trios con
piano, cuartetos de cuerda, etc. El Trio para piano, violin y «waldhorn» (trompa
natural), escrito en 1865, es una de las obras mas exitosas de este género.

Brahms consiguio ser fiel a la tradicion clasica y, al mismo tiempo, contribuir
a la evolucion estilistica de la musica del siglo XiX. En los géneros sinfénico y
camaristico, Brahms se muestra como el heredero més directo del legado de
Beethoven. El compositor fue indiferente a las nuevas tendencias estilisticas
que surgian a finales de siglo y prefirié perpetuar el legado de los clasicos. Re-
solvi6 con éxito la dificil tarea de componer obras instrumentales efectivas a
gran escala en los géneros y formas tradicionales, después de la contribucién
brillante de Beethoven a la musica sinfénica y de cdmara. A través de su obra,
Brahms consigui6 reconciliar dos fuerzas aparentemente opuestas, el Clasicis-
mo y el Romanticismo, y llev6 a cabo una tarea que, en muchos aspectos, re-
cuerda la efectuada anteriormente por dos grandes maestros, Bach y Beetho-

ven.
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6. La opera romantica

Durante el siglo XiX, la 6pera se habia convertido en uno de los géneros mas
populares y la demanda de nuevas producciones era constante. Las arias de las
Operas mas famosas se cantaban en los cafés, eran orquestadas por las bandas
militares, se hacian arreglos faciles para piano (melodia vocal incluida) para
los pianistas aficionados. Los mismos cantantes ofrecian recitales con recopi-
lacion de arias de diferentes 6peras que mezclaban con baladas populares, lo
que provocaba reacciones de entusiasmo entre el pablico. Ademas, las nuevas
producciones operisticas trataban asuntos de interés general y temas sociales
de gran importancia para el pablico de la época. Finalmente, es necesario afia-
dir que hay que tener en cuenta la llegada de las corrientes nacionalistas, que
encontraron en el género operistico el lugar ideal para plasmar los ideales po-
liticos y para sacar beneficio del patrimonio folclorico del propio pais como

fuente de inspiracion.

En [talia, la tradicidn operistica estaba muy consolidada ya desde el siglo an-
terior y su presencia practicamente eclipsaba otras formas de expresiéon musi-
cal. Los italianos no prestaron mucha atencién a las novedades en el terreno
sinfénico y camaristico producidas en los paises germanicos y en Francia. Por
otro lado, el publico italiano ya se habia cansado de la rigidez formal y los
argumentos mitologicos de la 6pera seria. La Opera buffa también necesitaba
una renovacion. Por este motivo, la 6pera seria y la 6pera buffa italianas se fu-
sionaron para dar lugar a la 6pera romdntica italiana de la segunda mitad del
siglo x1X. Los libretistas de Operas serias se dedicaron a asimilar nuevas férmu-
las procedentes del género buffo y a introducir la moda de la novela medieval,
con sus ambientaciones oniricas y fantésticas (catedrales géticas, cementerios
abandonados, paisajes de paises ex6ticos). Asi, mientras que los italianos Che-
rubini y Spontini, que se habian instalado en Paris, se adscribieron al estilo de
la grand opéra, Bellini y Donizetti continuaron la tradicién operistica italiana
del bel canto.
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6.1. La Opera italiana. Verdi

Uno de los compositores de 6peras mas geniales de esta época fue Gioacchino
Rossini (1792-1868), quien cultivé tanto el estilo operistico serio como el c6-
mico. Algunos de los titulos mas representativos de la produccién operistica
seria del compositor son Tancredi (1813), Otello (1816), La donna del lago (1819)
y Guillaume Tell (1829). Pero es sobre todo en el género coémico donde luce
su talento dramaético, sobre todo por la habilidad en la creacién de situacio-
nes climaticas gracias a recursos como los pasajes in crescendo, en los cuales
los cantantes se unen en un imbroglio strepitoso (‘confusion estrepitosa’). Otro
de los recursos ingeniosos de Rossini consistia en hacer complice a la audien-
cia de la situacion que se va desarrollando, en especial las intrigas, lo que le
dio una enorme popularidad. Era tan grande la demanda de las producciones
operisticas de este compositor que a los 16 afios ya contaba con 24 6peras
en su catalogo. De las 6peras cOmicas rossinianas destacan L'italiana in Algeri
(1813), La Cenerentola (‘Cenicienta’, 1817), La gazza ladra (‘La garza ladrona,
1817) e Il barbiere di Siviglia (‘El barbero de Sevilla’, 1816), esta Gltima, la obra
maestra del compositor. Las 6peras de Rossini se caracterizan por una gracia
y una espontaneidad dnicas; y su estilo se aleja del caricter sentimentalista
de una gran parte de las 6peras romdnticas. La variedad de recursos con los
cuales inventa, varia y provoca momentos climaticos con una combinacién
magistral de dios y conjuntos hace de Rossini uno de los compositores més
geniales de 6pera comica y el sucesor inmediato de Mozart en la modalidad
buffa. Durante la tiltima etapa de su vida, Rossini se dedicé a componer musica
religiosa, entre otras, algunas cantatas y el conocido Stabat Mater.

Ademas de las producciones de Rossini y de Verdi, del cual nos ocuparemos
mas adelante, destacan las contribuciones de Donizetti y Bellini en el panora-
ma de la 6pera italiana del siglo x1X. Gaetano Donizetti (1797-1848) represen-
ta la propuesta estética mas tradicional de la musica belcantista y su lengua-
je debi6é también mas a los clasicos vieneses que al Romanticismo francés o
aleman. Donizetti apost6 por una escritura sencilla y directa, y concedi6é una
atencion especial a la caracterizacion psicolégica de los personajes, cosa que
lo convierte en el predecesor inmediato de la obra de Verdi. Encontr6 en la
Opera seria romantica su vehiculo ideal de expresion artistica, y algunos de los
titulos més destacados de su produccion son Lucrezia Borgia (1833), Lucia de
Lammermoor (1835), Lelisir d'amore (‘El elixir de amot’, 1832) y Don Pasquale
(1843), esta Gltima, su Opera mas exitosa. La conocidisima aria «Una furtiva
lacrima», de L'elisir d’amore, ejemplifica magistralmente el caracter sencillo de
las obras de Donizetti. Vincenzo Bellini (1801-1835), en cambio, concede mas
importancia a la expresion de los sentimientos que al retrato psicoldgico de
los personajes de sus Operas. De estilo claramente més refinado y elegante que
Donizetti, a Bellini le preocupaba sugerir una mayor continuidad del drama
escenificado, lo que le llev6 a adoptar un acompafiamiento instrumental tanto
en las partes cantadas como en los recitativos, sustituyendo definitivamente
el recitativo seco por el recitativo acompafiado en la 6pera I puritani e i cava-

lieri ('Los puritanos y los caballeros’, 1835). Ademas de esta 6pera, otros titu-

Le Figaro de Rossini

llustracién de Le Figaro de Rossini, en el siglo
xIx, donde se le muestra como un Arlequin,
digno sucesor de la commedia dell’arte italiana.
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los destacados del compositor son La sonnambula (1831) y Norma (1831). A la
altima pertenece una de las paginas mas inspiradas de la produccion operisti-
ca de Bellini, la conocida aria «Casta diva», donde la protagonista hace una

extensa invocacioén a la diosa luna.

Por encima de estas aportaciones, dentro del panorama musical italiano des-
taca de una manera especial la produccién operistica de Giuseppe Verdi
(1813-1901). Heredero del legado de Rossini, Donizetti y Bellini, fue mérito de
Verdi dotar a la 6pera italiana de una energia y una fuerza renovadas. Influen-
ciado por el realismo francés contemporaneo, la propuesta estética de Verdi
se adectia perfectamente a los argumentos de tematica histérica y politica. A
pesar de que no se manifesté de una manera clara un compromiso personal
con la corriente nacionalista italiana, muchos de los coros de sus 6peras, car-
gados de sentimiento patriético inflamado, como los de la 6pera Il trovatore,
o los de los israelitas exiliados en Babilonia, en la 6pera Nabucco (abreviatura
del biblico Nabuccodonosor) eran interpretados por los italianos como simbo-
los del Risorgimento y, por lo tanto, la reunificacion italiana. Esta populari-
dad aument6 cuando los patriotas italianos descubrieron que las letras de su
nombre coincidian con las iniciales de «Vittorio Emanuele, Ré D’Italia»; en-
tonces entonaban un euférico «Viva Verdi», haciendo una doble alusiéon al
compositor y al monarca. Desde el estreno de Nabucco (1842), Verdi habia ido
perfeccionando su lenguaje operistico, y habia conseguido conferir a la 6pera
seria italiana una intensa fuerza dramatica. A partir de Macbeth (1847), Verdi
consolido6 otro de los elementos que, en adelante, formarian parte de sus pro-
ducciones operisticas, la caracterizacion psicolégica de los personajes. La ori-
ginalidad de sus melodias, la fuerza ritmica y la simplicidad de sus armonias
son otros rasgos caracteristicos de la escritura verdiana. Las mejores obras del
periodo de madurez son Rigoletto (1851), Il trovatore (1853) y La traviata (1853).
Con la revision de Simone Boccanegra (1857) y las 6peras Un ballo in maschera
(‘Un baile de mascaras’, 1859) y La forza del destino (1862), el prestigio de Verdi
consiguid traspasar las fronteras italianas, y fue admirado por su capacidad de
combinacién entre tragedia y comedia.

El estreno de la 6pera Don Carlo (1867) vino después de un largo intervalo
de tiempo sin componer. Esta obra inaugura la etapa de plenitud creativa del
compositor, en la cual consiguié un gran dominio de los recursos de la voz y de
la orquesta. A partir de entonces, su colaboracion con el libretista Arrigo Boito
seria decisiva. En el afio 1871, con motivo de la ceremonia de inauguracion del
canal de Suez, estrend la espectacular Opera Aida. Posteriormente, compuso
dos 6peras mas, inspiradas en dramas de Shakespeare, Otello (1887) y Falstaff
(1893). En estas obras, consigue una caracterizacion dramatica magistral de los
personajes. A la Gltima etapa compositiva pertenecen también las dos obras
religiosas mas conocidas del compositor, Requiem, dedicado al escritor italiano

Alessandro Manzoni, y las Cuatro piezas sacras (1898), para coro y orquesta.

Retrato de Giuseppe Verdi, por Giovanni
Boldini
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Verdi y Wagner, pese a ser las dos figuras mas destacadas del panorama ope-
ristico del siglo x1X, tenian dos maneras casi antitéticas de entender la 6pera.
La concepcion operistica verdiana se fundamenta en la transcripcion sonora
del drama humano, y se opone a la voluntad de conferir el protagonismo a
las fuerzas de la naturaleza y a los mitos propios del pensamiento operistico
wagneriano. Ademas, a diferencia de Wagner, que fue revolucionario, Verdi no
busca una ruptura con la tradicién operistica anterior, y en cambio se esforzé
por perfeccionar y actualizar la modalidad seria del género operistico italiano.

Durante esta etapa, se origina en Francia una tendencia con un cierto caracter
antirromantico, con una clara preferencia por el realismo en la eleccién de
los argumentos. Esta nueva propuesta, encabezada por Bizet (como veremos
mas adelante), que rechaza los grandes temas heroicos ambientados en paisa-
jes idilicos por historias cotidianas en las cuales los personajes viven situacio-
nes extremas que los llevan a conductas violentas o antisociales, ejercié una
cierta influencia en determinados compositores italianos, y dio lugar a una
nueva propuesta estética denominada verismo (‘realismo’). Las dos Operas ve-
ristas por excelencia que se mantienen de una manera estable en el repertorio
operistico actual son Cavalleria rusticana (‘Caballerosidad ruastica’), de Pietro
Mascagni (1863-1945), e I Pagliacci (‘Los payasos’, 1892), de Ruggiero Leonca-
vallo (1858-1819). Estas dos obras contienen una cierta dosis de violencia que
exteriorizan determinados personajes de bajo nivel social y que los llevan a
romper con las normas de convivencia, movidos por unas pasiones reprimi-
das. El compositor pone la musica al servicio de un espectaculo escenografi-
co que asegura la emocién del publico. Otra 6pera verista destacable es Andre
Chénier (1896), de Umberto Giordano (1867-1948).

A la escuela verista pertenece una parte de la produccién operistica de Giaco-
mo Puccini (1858-1924), como es el caso de Manon Lescaut (1894), la tercera
Opera de Puccini. En general, sin embargo, las 6peras de Puccini, de estética
posromantica, evidencian un cierto eclecticismo, como se puede observar en
La Bohéme (‘La vida bohemia’, 1896), en Tosca (1900), y en Madame Butterfly
(1904). En esta Gltima, adopta un toque melddico orientalizante, tanto en la
armonia como en la orquestacion, y utiliza melodias populares japonesas. En
la inacabada Turandot, ambientada en la antigua China, vuelve a utilizar este
orientalismo. Puccini era un compositor dotado de un gran sentido dramatico
y de un dominio de los recursos operisticos. Es considerado por muchos el
principal sucesor de Verdi.

6.2. La opera francesa

Si Viena se habia convertido en el principal centro musical durante la segunda
mitad del siglo xv1i1, gracias a la tarea que en los géneros sinfénico y camaristi-
co, principalmente, habian llevado a cabo Haydn, Mozart y Beethoven, le toca
el turno ahora a Paris, capital operistica europea, de asumir el protagonismo
durante la primera mitad del siglo XiX. Procedentes de Italia y de los paises del

centro de Europa, llegaban a Paris atraidos por el prestigio cultural de la capital
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francesa y con la intencién de desarrollar alli su carrera artistica. Uno de estos
musicos fue el italiano Gasparo Spontini (1774-1851), que estren6 en 1807 en
Paris la 6pera La Vestale, con la cual inauguraba un tipo de drama musical, la
grand opéra, en el que se recuperaba el caracter heroico de las Operas tragicas,
y que incluia una puesta en escena que suponia la participaciéon de grandes
masas orquestales y vocales, ademas de danzas, de gran tradicién francesa. El
principal representante de este género es Giacomo Meyerbeer (1791-1864) y
la 6pera que estableci6 las pautas del estilo de la grand opéra, Les Huguenots
(1836), una obra que consigui6 estar en cartelera durante el tiempo suficiente
para que fuera elegida para reinaugurar en 1858 el Teatro de Covent Garden
después de su reconstruccion. Robert le diable (1831) es otra de las obras que
mas se programan de Mayerbeer y una de las que, en su tiempo, ejercié una
mayor influencia sobre Verdi. Las 6peras Guillaume Tell (1829), del italiano
Gioacchino Rossini, y La juive (‘La judia’, 1835), del francés Jacques-Fromental
Halévy (1799-1862), pertenecen también a esta modalidad.

Dentro del panorama de la musica francesa destacamos en primer lugar a Ber-
lioz, que representa la propuesta romantica por excelencia, y antitética a la
estética rossiniana. Berlioz comparte el pensamiento de Gluck y Beethoven en
materia de Opera, y se inspira en los grandes temas de Virgilio y Shakespea-
re. Sus Operas son heroicas, colosales. Les Troyens (‘Los troyanos’, 1863), por
ejemplo, es la obra mas representativa de la épera romantica francesa, donde
se escenifica la historia narrada por Virgilio con un esplendor propio de la
grand opéra, por la presencia de marchas, coros, ballets y efectos escénicos que
la convierten en un auténtico espectaculo musical. Otra produccién operistica
destacada de Belioz es Benvenuto Cellini (1838), una obra con mucha fuerza
pero con ciertas deficiencias en lo que respecta al argumento y la forma.

Tal y como habiamos visto en el capitulo dedicado a la 6épera en Francia du-
rante el Clasicismo, la grand opéra convivié con la opéra-comique, una moda-
lidad operistica de proporciones formales mas reducidas, en la cual se alter-
nan nimeros musicales con didlogo hablado. Pues bien, durante la segunda
mitad del siglo XIX surgen dos variantes de la opéra-comique: la roméntica, de
caracter sentimental, y la propiamente cémica, con una gran dosis de mor-
dacidad y didlogos ingeniosos. A la primera clase pertenece La Dame blanche
(‘La dama blanca’), de Francois-Adrien Boieldieu (1775-1834), mientras que
Fra Diavolo (‘Fray Diablo’, 1830), de Daniel-Francois-Esprit Auber (1782-1833),
es representativa de la segunda. Habia otra modalidad cémica conocida con
el nombre de opereta, por sus proporciones reducidas y destinada al entreteni-
miento ligero de un publico francés poco exigente. Fue el francés de origen
aleman Jacques Offenbach (1819-1880) quien estableci6 el modelo de opereta
con obras como Orphée aux enfers (‘Otfeo en los infiernos’, 1858) o La belle Hé-
Iéne (1864). Y mientras Offenbach proporcionaba este tipo de entretenimien-
to sin muchas pretensiones, otro compositor, Charles Gounod (1819-1893),
establecia, siguiendo la tendencia romantica de la Opera seria francesa, una

nueva modalidad con un tnico titulo, Fausto (1859), un tipo de 6pera de pro-
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Un cartel anunciador de la 6pera Carmen, de
Georges Bizet
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porciones formales mas extensas pero alejada de la pomposidad de la grand
opéray en la que predominaba el caracter lirico y una marcada preferencia por
las historias de tipo fantdstico.

El nuevo gusto del puablico francés por las melodias sencillas pero cargadas
de sensualidad también inspiré 6peras del tipo de la biblica Samson et Dalila
(1877), de Camille Saint-Saéns (1835-1921), y Manon (1844) y Werther (1892),
de Jules Massenet (1842-1912). Para concluir, hay que recordar aquel movi-
miento antirromantico con una clara preferencia por el realismo y que en Ita-
lia habia dado lugar al verismo. En Francia, la 6pera mas representativa de esta
tendencia es Carmen, de Georges Bizet (1838-1875), una obra que, pese a todo,
ejemplifica un rasgo tipicamente romantico: la predileccion por los ambientes
exoOticos. La tonada de la famosa «Habanera» de Carmen procede no de una
cancion popular, como supuso Bizet cuando la arreglé para su 6pera, sino de
una melodia de la zarzuela El arreglito, del compositor espafiol Sebastian Ira-
dier (1809-1865).

6.3. La opera alemana. Wagner y la Gesamkunswerk

Alemania no poseia la tradicion operistica consolidada de Italia o de Francia,
pero habia un género genuinamente germéanico que ya habia dado algunas
obras maestras durante el clasicismo, sobre todo a manos de Mozart, el Sings-
piel. Este género asumi6 determinadas novedades procedentes de la grand opé-
ra francesa de comienzos del XIX y, totalmente renovado, dio lugar a un nue-
vo tipo de 6pera germdnica, inaugurada en 1821 con el estreno de Der Freis-
chiitz, de Weber. Considerado el creador de la gran 6pera alemana y uno de
los precursores del movimiento nacionalista germanico, Carl Maria von We-
ber (1786-1826) ya habia demostrado solvencia como compositor de dperas
antes de concebir Der Freischiitz (‘El cazador furtivo’), con titulos como Sylvana
(1810) y Abu Hassan (1811). Pero con Der Freischiitz, Weber se revel6 como un
compositor de gran talento dramatico y un orquestador excelente. La parte
instrumental tiene un papel predominante en las éperas de Weber: comenta
la accién y crea el ambiente adecuado para cada situacion. La historia gira en
torno al mito que Goethe inmortaliz6 con su obra Fausto, el hombre que ven-
de su alma al diablo a cambio de unos poderes terrenales. La presencia de es-
cenas bucolicas y oniricas lleva al compositor a emplear una gran paleta tim-
brica y una gran variedad de recursos sonoros. Esta tendencia a la utilizacion
colorista de la orquesta y el uso de melodias folcloricas serdn algunos de los
principales rasgos caracteristicos de las Operas germanicas. Euryanthe (1823),
la altima 6pera de Weber, estd todavia mas inspirada que Der Freischiitz. La
idea de sustituir el didlogo hablado caracteristico del Singspiel por un discurso
musical donde la voz y la orquesta se fusionan para asegurar la continuidad
musical anuncia el concepto unitario de obra de arte total que desarrollaria

Wagner mas tarde.
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La oOpera alemana llegard a su apogeo de la mano de Richard Wagner
(1813-1883), una figura clave en la evolucion de la musica europea del siglo
XX. Reunidos en una misma persona el musico, poeta y filésofo, esta persona-
lidad singular se propuso llevar a cabo una profunda reforma del género ope-
ristico a partir de su concepto del drama musical, que daria lugar a un replan-
teamiento del pensamiento musical estilistico y estético europeo de finales del
siglo X1X. Conjuntamente con la escritura del Gltimo Liszt, de quien recibi6é
una gran influencia, el lenguaje innovador de Wagner significé el inicio del
desmantelamiento del sistema tonal establecido por Bach, Mozart y Beetho-
ven, y se inici6 asi una nueva era de la historia de la musica, que se caracteriza
por una btisqueda constante de nuevos sistemas armoénicos. Wagner inici6 su
trayectoria creativa en el mundo operistico cultivando la 6pera seria italiana.
El estreno de Rienzi (1842) fue todo un éxito. Atin asi, influido por las ideas re-
formistas de Gluck, Wagner ya se planteaba la manera de conseguir que el ele-
mento dramatico de la 6pera no perdiese su intensidad por culpa de la division
tradicional entre recitativos y arias de la Opera italiana. Con la 6pera alemana,
Der fliegende Holldnder (‘El holandés errante’, 1843), la primera que inaugura
la etapa creativa madura del compositor, empieza a borrar las diferencias entre
el recitativo y el aria, buscando una mayor continuidad del ritmo de la accién
que se desarrolla. Tannhduser (1845) y Lohengrin (1850) representan un paso
adelante en su nuevo concepto del drama que se esta gestando y que plasma
en sus escritos El arte del futuro (1849) e Introduccion a la épera y al drama (1851).
La 6pera Fidelio de Beethoven, en la cual la orquesta tiene el papel de narrador
del drama que se representa, sirvid, junto con el pensamiento gluckiano, de
inspiracion a Wagner para llevar a cabo la composicién de la tetralogia Der
Ring der Nibelungen (‘El anillo de los Nibelungos’), constituida por las 6peras:
Das Rheingold (‘El oro del Rhin’), como prélogo; Die Walkiire (‘La valquiria’);
Sigfried (‘Sigtrido’) y Die Gdétterddmmerung (‘El ocaso de los dioses’). En estas
obras, el compositor busca la inspiracion en las canciones de gesta alemanas
y personajes de la mitologia alemana como los nibelungos y las valquirias, a
través de la proyeccion roméntica de los fen6menos de la naturaleza y de las
fuerzas superiores del universo.

En el afio 1854, Wagner empez6 a componer el poema y la musica de su obra
maestra Tristan und Isolde (“Tristan e Isolda’), una tarea que complet6 al cabo
de diez afos. En esta 6pera, el compositor aleman consigue crear un clima
dramatico mediante la angustia cromatica, la secuencia de acordes sin resol-
ver, que aumenta el elemento dramatico y retrasa el desenlace de la accion,
en la cual predomina una emocion contenida intensa y una melancolia tragi-
ca. La historia de Tristdn e Isolda se basa en una leyenda medieval de origen
céltico que simboliza el amor fatal e imposible, que Wagner modific6 con el
fin de convertirla en la tragedia de la predestinacién, ofreciendo su visioén par-
ticular del espiritu de la tragedia griega, con un deseo de purificacién de los
amantes a través de la muerte porque no pueden consolidar su amor. En el afio
1867 finaliza la composiciéon de la 6pera Die Meistersinger von Niirnberg (‘Los
maestros cantores de Nuremberg’), inspirdndose en estas figuras ejemplares de

un estilo de musica medieval germanica de influencia trovadoresca. Con esta

La vigilia de la valquiria
Del pintor prerrafaelita Edward Robert Hughes.
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obra, abandona el simbolismo religioso y se concentra en la comedia huma-
na. En el afio 1870 empez6 una amistad con Nietszche, fundamentada en una
afinidad ideoldgica de los dos pensadores. Con el tiempo, sin embargo, €l y
Nietzsche se distanciarian, debido a la evolucion del pensamiento de Wagner.
Su ultima Opera, Parsifal (1882), evidencia este cambio ideoldgico: Wagner,
anticristiano, se hace partidario de la redencién que tendra que llevar a cabo
Cristo, traspasado a la figura mistica de Parsifal. El argumento esta centrado
en la preparacién de Parsifal para la custodia del Santo Grial. Parsifal tendra
que renunciar al pecado, para poder conseguir reconciliar al hombre con la
naturaleza. La voluntad de desmarcarse del panorama operistico de su época
llev6 Wagner a convencer al mismo monarca bavaro, Luis II, de construir un
teatro para que pudiese representar sus producciones operisticas segin unas
instrucciones especificas, el teatro de Bayreuth. Wagner no queria que sus 6pe-
ras fueran representadas inicamente en este escenario (voluntad que sus he-

rederos no han cumplido, como es evidente).

Wagner propuso una reforma del drama lirico a través de la obra de arte to-
tal (Gesamtkunstwerk), que tendra que proclamarse como alternativa a la grand
opéra francesa y a la 6pera tradicional italiana. Segun esta concepcion, musica,
poesia y drama se tenian que fusionar para dar lugar a un nuevo medio, més
expresivo y eficaz. Para Wagner, la musica estaba al servicio de la expresion
dramatica: tenia que tejer la trama psicoldgica que proporcionaria la estructu-
ra sobre la cual se tenia que desarrollar la accién dramatica. Por este motivo,
prescindi6 de la distincion tradicional entre recitativos, arias y ntimeros de
conjunto vocal con una estructura cerrada, para favorecer la melodia continua
o melodia infinita, y contribuir, de este modo, a la unidad musical y dramatica
de la obra. El leitmotiv o motivo conductor es un tema musical asociado a un
determinado personaje o a una situacién del drama. Este hace la funcién de
caracterizacion psicologica de los personajes, con distintos matices de signifi-
cacion, segin el grado de intensidad dramatica.

La figura de Wagner ejerci6 una gran influencia en la sociedad musical europea
de su tiempo y sobre los compositores de las primeras décadas del siglo XX, en
especial Bruckner, Mahler, Schonberg, Berg y Webern. Su propuesta reformista
de 6pera no se consolidé como él queria, pero su concepcién del arte musi-
cal dramatico ha sido recogida por compositores de generaciones posteriores,
entre otros, Richard Strauss. Ademads, sin Wagner no se explican muchas de
las innovaciones en el terreno de la armonia, el ritmo y la orquestacion de la

mausica del siglo XX.

6.4. La musica escénica en la peninsula Ibérica

El siglo XIX no aporté6 muchas novedades en cuanto al panorama operistico
en tierras hispanas. La peninsula Ibérica se qued6 al margen de las tendencias
europeas y, en cierto modo, estancada con los modelos de la musica operisti-
ca italiana que habian llegado durante el siglo xviil. Solo a partir de 1860, y

con el surgimiento de las corrientes nacionalistas, y sobre todo gracias a las
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figuras de Falla, Albéniz y Granados —de los que nos ocuparemos en el médulo
«Postromanticismo y siglo XX»—, la musica espafiola lograré el nivel deseado
para poder competir con el resto de las propuestas estéticas de otros paises
europeos. El afan de los compositores se sigue centrando en la creacién de un
género operistico a partir de asimilar los moldes italianos, mientras que en los
teatros europeos se escenifican las producciones operisticas mas innovadoras.
Las tnicas alternativas a la tendencia italianizante son la zarzuela moderna,
el género chico, y un intento de 6pera nacional. Todos estos seran los inicos
géneros en los cuales los musicos hispanicos evitaran imitar modelos foraneos.

Veremos las principales aportaciones de cada una de estas tendencias.

Ya hemos descrito en el capitulo dedicado a la musica escénica espafiola du-
rante la época del Clasicismo que el intento de recuperacion de la tradicion
escénica hispanica después de la desaparicion de la zarzuela del Barroco favo-
recio el surgimiento de la tonadilla escénica. La buena recepcion por parte del
publico de este nuevo género incentivo la creacion de una féormula renovada
de zarzuela conocida con el nombre de zarzuela moderna o romantica, un tipo
de musica lirico-dramatica que combina la musica y los didlogos hablados y
que se centra en temas cotidianos. La zarzuela moderna se caracteriza por el
caracter genuinamente hispanico procedente del folclore rural o bien de am-
bientes urbanos, sobre todo madrilefios, en los casos del género chico. Proba-
blemente, este vinculo tan estrecho con el folclore hispanico o el caricter tan
extremadamente nacionalista fueron los que limitaron la proyeccién europea
de la zarzuela. La zarzuela moderna en la forma en que la conocemos naci6
después del segundo tercio del siglo XiX. Los estudiosos consideran la obra que
lleva por titulo Los enredos de un curioso (1832), con musica de Albéniz, Carni-
cer, Saldoni y Piermarini, como la primera zarzuela moderna. A partir de esta
primera contribucién al género, la zarzuela irfa adquiriendo la fisonomia que
hoy conocemos. En el afio 1842, se estrenaron con éxito las zarzuelas Colegia-
las y soldados y El duende, las dos del compositor Rafael Hernando (1822-1888).
Los principales compositores que contribuyeron al desarrollo del género fue-
ron Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894), que compuso Pan y toros (1864), y
Joaquin Gatzambide (1822-1870), autor de Los magyares (1856).

Cristébal Oudrid (1825-1877) fue el precursor del denominado género chico,
una variante de la zarzuela con un solo acto, en lugar de los tres actos del
«género grande» o zarzuela propiamente dicha. La primera de estas obras que
tuvo un éxito destacado fue La cancion de Lola (1880), con musica de Federico
Chueca (1846-1908). Después vendrian obras maestras del género como La
verbena de Paloma, de Tomas Breton (1850-1926), La revoltosa, de Ruperto Cha-
pi (1857-1909), o Gigantes y Cabezudos, de Fernandez Caballero (1835-1906).
A partir de 1910, el género chico decae, eclipsado por una nueva féormula es-

cénica, la revista musical.

Movidos por la aspiracion de crear una escuela operistica nacional, algunos
compositores impulsaron una corriente que defendia la creacién de obras con

argumento y texto en castellano, ya no con didlogos hablados, sino todas ellas
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cantadas. Esta tendencia, sin embargo, recogié pocos éxitos. A pesar de todo,
destaca, entre otras, la aportacién de Emilio Arrieta (1823-1894), que compuso
la 6pera Marina (de la cual él mismo también hizo una versién de zarzuela).
A partir de la inauguracion del Teatro Real de Madrid, en 1850, se estrenaron
algunas Operas de una cierta calidad, como por ejemplo Farinelli, de Tomas
Breton, Mitridades (1882), de Emilio Serrano (1850-1939), y Circe (1902), de
Ruperto Chapi.

Ademas de la produccion zarzuelistica, que dio muchos titulos, gran parte de
los compositores hispanicos seguian adscritos a la modalidad italiana de 6pe-
ra, que compaginaban con 6peras con texto castellano pero de influencia ita-
liana. Fl guitarrista y compositor Ferran Sor (1778-1839) es una de las figuras
mas importantes de esta época y de mayor proyeccion internacional, puesto
que lleg6 a triunfar en Inglaterra como compositor de 6peras y ballets, y como
virtuoso de la guitarra. De su produccién escénica destacan su 6pera Il Telemaco
nell’isola di Calipso (1796) y el ballet Hercule et Omphale (1824), considerado su
obra maestra. El vasco Juan Criséstomo de Arriaga (1806-1826), por su parte,
contribuy al género operistico con Los esclavos felices (1920). Uno de los com-
positores mas representativos de la tendencia italianizante es el catalan Ramon
Carnicer (1789-18535), que compuso una obertura para la opera buffa de Rossini
1l Barbiere di Siviglia, ademas de las 6peras Adela di Lusignano (1819), Elena e
Costantino (1821) y Elena e Malvina (1829). También hace falta mencionar a
Baltasar Saldoni (1807-1889), autor de las Operas Ipemestra (1838) y Cleonice,
regina di Siria (1840), Tomdas Genovés (1806-1861), que estren6 en Roma La
battaglia di Lepanto o Hilarién Eslava (1807-1878), que compuso la 6pera Las
treguas de Tolemaida. En Barcelona, el mallorquin Viceng Cuyas (1816-1839)
dio a conocer La fattucchiera (‘La hechicera', 1836) y en Mildn, el catalan Maria
Obiols (1809-1888) estrend la 6pera Odio ed amore.

La Verbena de Paloma. Relieve del «Monumento a los Saineteros», en Madrid.
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Resumen

El pensamiento musical de la primera mitad del siglo xviil defendia la idea
de que la musica tenia que ser un arte agradable al oido y que su finalidad
era conmover el corazon. Durante la segunda mitad del siglo xvii, surge una
nueva forma de entender el arte musical que culminard con la estética del
Romanticismo. La musica deja de ser un arte mimético, es decir, un reflejo del
mundo exterior, para convertirse en un medio de comunicacién para expresar

los sentimientos mas intimos del compositor

Uno de los primeros cambios estéticos que tuvieron lugar a lo largo de la se-
gunda mitad del siglo XvIiI fue el progresivo desplazamiento del sentimiento
dramatico del Barroco por la accién dramatica del estilo clasico. Si en cada una
de las arias de las 6peras de Héndel aparecia representado un tinico afecto o
sentimiento, en las arias operisticas de Mozart podemos, en cambio, encontrar
diferentes emociones que entran en conflicto. Ya no se trata de representar los
sentimientos o las emociones de manera estatica, sino de buscar un dinamis-
mo interno que evolucionaré a lo largo de la obra. Este sentimiento dramatico,
surgido como resultado de la interaccion de diferentes afectos, pasa a conver-
tirse en la accién dramatica. Es una forma objetiva y probablemente menos

emocional que pasa a sustituir el pathos subjetivo del Barroco.

Este principio de articulacion dramatica sera aplicado a la masica instrumen-
tal a partir de la consolidacién de la forma sonata. La forma sonata consiste
en el esquema que contiene una exposicion (o presentacion de la acciéon), un
desarrollo (o nudo del conflicto) y una reexposicion (o desenlace). El princi-
pio de la forma sonata llevard a la independencia total de la musica instru-
mental respecto a la vocal, puesto que no necesitard de ningin argumento
o texto para poder articular un dramatismo interno que seré el encargado de
organizar el material musical y la estructura formal de la obra. A partir de la
consolidacion de la forma sonata, se inicia el periodo denominado Clasicis-
mo. Viena, que durante el siglo xviil fue una ciudad abierta a todo tipo de
novedades estilisticas, asimil6 las principales innovaciones procedentes de la
escuela de Mannheim y de la Opera italiana. La plenitud del Clasicismo llega
con las producciones de Haydn y Mozart. Beethoven, por su parte, se encargod
de anunciar el advenimiento de una nueva etapa de la historia de la musica:
el Romanticismo.

Los musicos romanticos asumieron muchos de los elementos que generalmen-
te se asocian con el estilo clasico, como determinados esquemas formales, la
armonia diaténica o la preferencia por la textura homorritmica. Por otro lado,
podemos encontrar determinadas caracteristicas atribuidas a la misica roman-
tica en la obra de algunos contemporaneos en los clasicos, como por ejem-

plo, en las sonatas para clavicémbalo de C. P. E. Bach, o en las sinfonias de
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Haydn escritas entre los aflos 1768 y 1773, o en la misma produccién musical
beethoveniana de la altima época y que ejercié una gran influencia sobre los
compositores de la escuela roméntica alemana.

El compositor aspiraba a lograr la infinitud y la espiritualidad para transferir-
las a su obra. De este modo, la misma obra se convertia en una prolongacién
del musico, de su subjetividad. El mtsico romantico sentia la necesidad de en-
contrar unas formas libres que lo permitieran reflejar su estado de animo, sus
pensamientos mas profundos. Dado que los moldes formales cldsicos no eran
suficientemente flexibles, se crearon nuevas formas de estructura indefinida,
para dar cabida a todo este camulo de sentimientos y emociones. Estas nuevas
formas recibieron denominaciones realmente sugerentes: fantasia, rapsodia,
impromptu, capriccio, etc. Ante la imposibilidad de llegar a lograr la infinitud,
el romantico evidencia su insatisfaccion a través de la especulacién constante

de la forma musical y la biisqueda de nuevos medios expresivos.

Durante el Romanticismo, naci6 el concepto de muisica programdtica, la masica
basada en un programa, generalmente inspirada en un argumento literario o
en un tema pictérico. Liszt definia la musica programatica como «la forma
que hace alusién preliminar a los movimientos psicolégicos que han llevado
al compositor a la creaciéon de una determinada obra». El poema sinfénico es
el ejemplo mas ilustrativo de musica programatica. La capacidad narrativa y
descriptiva del poema sinfoénico respondia a la aspiraciéon de uno de los ideales

romanticos: el de la unién de la musica y la poesia.

La culminacioén del Romanticismo llega de la mano de Wagner. Este musico,
poeta, critico y filésofo representa una sintesis de los aspectos mas relevantes
del pensamiento romantico. Su concepto de drama musical estd en perfecta
coherencia con su teoria de la fusion de las artes. Sera a través de la 6pera Tris-
tan e Isolda cuando llegara a conseguir la unidad dramatica y musical deseada.
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Actividades

Audicién y comentario
Symphonie fantastique (‘Sinfonia fantéstica’, 1830) op. 14 Hector Berlioz.

Berlioz hizo una contribucién muy importante a la musica de programa del Romanticismo
con esta obra, Sinfonia fantdstica. En manos de este gran orquestador, el género sinfénico
se transforma en musica programatica: la estructura formal de la sinfonia clasica de cuatro
movimientos independientes toma aqui la forma de obra dividida en varias secciones estre-
chamente interconectadas a través de un programa o guion. Cada uno de los movimientos
que conforman esta obra corresponden a los diferentes episodios de una historia. Berlioz de-
finia su Sinfonia fantdstica como un drama musical en forma de concierto. Introdujo el titulo
Episode de la vie d’un artiste (‘Episodio de la vida de un artista’), puesto que se trataba de un
tipo de autobiografia encubierta, explicada de manera musical. En lugar, sin embargo, de ser
un musico, el protagonista es un pintor. Cada una de las secciones posee un titulo propio que
ayuda a captar el contenido argumental de la obra. Para conseguir un desarrollo organico
de la obra, una coherencia interna, el compositor francés utiliza un tema musical principal
que se identifica con la amada del joven artista y que se va transformando en cada episodio,
dependiendo de los acontecimientos vividos.

Escuchad la obra con atencién y después intentad responder estas cuestiones:

1. ;(Reconocéis en cada uno de los movimientos la forma sonata tripartita (exposicién-desa-
rrollo-reexposicién) a pesar de que se trata de una adaptacién muy personal? Localizad los
momentos de maxima tensién de la obra.

2. ;Qué impresiones os causan cada una de las imagenes sonoras que se van sucediendo a lo
largo de la obra? ;Creéis que cada movimiento consigue transmitir una atmoésfera coherente
con el titulo literario que lo precede?

3. ;Podéis reconocer el tema principal que se asocia con la amada del artista, asi como las

diferentes transformaciones que va experimentando a lo largo de la obra? ;Qué os sugieren
cada una de las transformaciones del tema de la amada?

Ejercicios de autoevaluacion

1. Responded si son verdaderas o falsas las afirmaciones siguientes.
a) Uno de los maximos exponentes del Empfindsamer Stil o estilo sensible fue Mozart.

b) La sinfonia y el concierto clasicos fueron reemplazando el concerto grosso barroco durante
la segunda mitad del siglo xviiI.

c) Las principales caracteristicas del estilo galante son el equilibrio, la unidad y la claridad
en las composiciones.

d) Gluck llevé a cabo una gran reforma del género sinfénico.

e) Las principales innovaciones de la escuela de Mannheim fueron aplicadas al género ope-
ristico.

f) La forma sonata consiste en una estructura tripartita reexpositiva que consta de una expo-
sicién, un desarrollo y una reexposicién.

g) El compositor que anuncia el advenimiento de la era romantica es Beethoven.

h) La musica pura es aquella que se basa en un argumento literario o en una escena pictorica,
es decir, necesita buscar referentes extramusicales.

i) El lied es una de las formas vocales preferidas por los compositores roménticos, y consiste
en una cancién en aleméan con acompafiamiento de piano.

j) Los compositores romanticos no cultivaron la forma sonata y prescindieron totalmente de
la estructura tripartita reexpositiva consolidada por los clésicos.

k) Wagner llev6 a cabo una reforma importante del drama teatral.
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2. El estilo que predominé en la transicién del Barroco al Clasicismo y que se caracteriza por
un caracter esencialmente melddico y una estructura ligera se denomina...

a) Sturm und Drang.
b) estilo estricto.
c) estilo galante.
d) estilo clasico.

3. El compositor que se encarg6 de reformar la 6pera seria simplificando el libreto y alejandola
de los convencionalismos heredados del Barroco fue...

a) Jean Phlippe Rameau.

b) Niccolo Piccini.

c) Christoph Willibald Gluck.
d) Jean Baptiste Lully.

4. La aportaciéon mas destacada de Mozart al periodo clésico se tiene que buscar en...

a) quintetos de cuerda.

b) conciertos para piano y dperas.
c) Operas y cuartetos.

d) sonatas para piano y sinfonias.

5. El autor de la 6pera Fidelio es:

a) Christoph Willibald Gluck.
b) Ludwig van Beethoven.

¢) Wolfgang Amadeus Mozart.
d) Domenico Cimarosa.

6. La primera generaciéon de compositores que formaron la denominada escuela romantica
fueron...

a) Wagner, Mendelssohn y Chopin.

b) Mendelssohn, Schubert y Schumann.
c) Beethoven, Meyerbeer y Schubert.

d) Schumann, Brahms y Mendelssohn.

7. El primer representante de la 6pera romantica alemana fue...

a) Johannes Brahms.

b) Carl Maria von Weber.
c) Franz Schubert.

d) Hector Berlioz.

8. Dos de las figuras mds representativas del virtuosismo interpretativo en el campo del piano
y del violin, respectivamente, fueron...

a) Schumann y Bellini.
b) Liszt y Paganini.

c) Wagner y Rossini.
d) Liszt y Donizetti.

9. El compositor que merecié la denominacion de «poeta del piano» porque sus obras pia-
nisticas obedecen a una idea exclusivamente sonora, sin referencias extramusicales, fue...

a) Franz Schubert.

b) Carl Maria von Weber.
c) Frédéric Chopin.

d) Felix Mendelssohn.
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Solucionario
Ejercicios de autoevaluacion
1.

a (F); b (V); ¢ (V); d (F); e (F); £(V); g (V); hi (V); 1 (B); j (V)
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Glosario

agogica f Expresion utilizada para describir la velocidad en la pulsacién métrica regular de
una frase o de un fragmento musical. Comprende una variedad de términos que van desde
el grave (muy pausado) al presto (muy rapido), y también las posibles variaciones graduales,
como accelerando (acelerando el movimiento de forma gradual) o rallentando (frenando el
movimiento de forma gradual).

cadencia f Férmula armoénica que se emplea al final de una frase, una seccién o una com-
posicion. El siguiente ejemplo presenta dos de las cadencias mas empleadas por la armonia
clasica: la cadencia de dominante, que consiste en el encadenamiento entre un acorde cons-
truido sobre el quinto grado (dominante) y otro sobre el primer grado (ténica) de una esca-
la tonal, y la cadencia de subdominante, que consiste en el encadenamiento de un acorde
compuesto sobre el cuarto grado (subdominante) y otro sobre el primer grado (ténica).

Empfindsamer Stil m Significa literalmente ‘estilo sensible’. Nacié a mediados del siglo
XvIi en la corte de Prusia de Federico el Grande, como oposicion a la artificiosidad del estilo
estricto, basado en las reglas del contrapunto y la fuga, y al caracter decorativo de un estilo
galante que, en ocasiones, caia en el melodismo facil. En el estilo sensible, el lenguaje musi-
cal se pone al servicio de la expresividad, y lo que importa es la capacidad de expresar los
sentimientos mas intimos del compositor.

estilo galante m Nacié como oposicién a la artificiosa polifonia barroca. Propone una
textura homofénica (melodia cantabile y acompafiada por una armonia vertical) en la que
predomina el ideal estético de una musica directa, elegante, agradable al oido.

leitmotiv m Motivo conductor de un tema musical que se asocia a un personaje determi-
nado o a una situacién del drama. El leitmotiv pretende actuar de caracterizacién psicolégica
de los personajes, con diferentes tipos de significacion, dependiendo del grado de tension
del drama.

melodia infinita [ Esuno de los procedimientos propuestos por Wagner relacionados con
el concepto de Gesamtkunstwerk u obra de arte total. La melodia infinita o melodia continua
surge como alternativa a la division tradicional de la 6épera en varias formas cerradas (recita-
tivos, arias y nameros de conjunto vocal). La melodia infinita quiere favorecer la unidad mu-
sical y dramética de la obra, evitando las interrupciones tipicas entre los distintos nameros,
puesto que restan «credibilidad» a la accién dramatica.
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