
LO BELLO Y LO SUBLIME 121

fine, Countess of Haningtot Por Sir

Joshr-ra Reynolds. En los retratos
estaba de moda realzar 1a ltelleza de

los retratados enirentánclolos a la
aterradora sublimidad de una tor-
menta. (Henry E. Huntington, Library

ancl Art Gallery, San Marino, Ca.)

2 Eclmuncl Burke, ,4 philos<tphical Encluiry into the Origins cf'otu'Ideas of the Sublime and Berttttilul
(Lon<.lres, tl39: ed. facsímil, Nueva York, 1972), pp 237-38.

objeto cle mucl-ras reimpresiones tras su primera edición, en 175f , y traducido al .fian-
cês 0165) y a1 alemán (177r. Para Burke, la diferencia entre lo sublime y lo bello

abría toclo ün munclo nuevo c1e posibilidacies artísticas, prefiÉllÌrando muchos de Ìos

principios estéticos clel Romanticismo, mucho antes de que éste fuera un hecho.

Rurke decía:

(...) 1os objetos sublimes son vzìstos en sus dimensiones, los llellos compârativamenle
pequeflos: io bello [a <le ser suave y refinado; 1o sublime, áspero y descuidado; 1o belkl

iia à" erq.,iuar I'l línea recta, si bien clesviírndose de ella insensiblemente; 1o sr-rblime, en

muchos ar,r,rr, o-o 1a línea recta, pefo cuando se desvía a menudo experiment:t una tr-rer-

te clisgresión: lo bello no deberí'aser oscur(); 1o sublime ha de ser oscLllo y lílbrego: lo
bell<t áebe ser claro y clelicado; lo subliq-re ha cle ser sólido e incluso macizo' Son, cierta-

mente, icleas cle muy clistinta naturaleza; unas l)asadas en el dolor, las otras en el placer2.
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Que puecle traclucirse como:

At last, Chief Douglas y Lorcl Percy met
Like captains, of might ancl main; :"
They excl-ranged blows 'til both dicl sweat
'Síith swords made oí fine Milan steel.

These worthY fìghting f'ellows
\7ent at it enthusiasticallY
Till the blood sprinkles or'rt of their helmets

Just like hail or rains

Es cle gran interés recordar que en las notas preliminares a esta balada Percy escribió:

Estos genuinos golpes c1e la naturale za y Ia pasiÓn natural que le han granjeado las simpatías

c1e krs lectores mírs sencillos, le han recomendaclo a los míts refìnados; y ha siclo, en igual

meclicla, el clivertimento c1e nuestra infìrncia y el favoritcl de nuestros ztfros rle maclurez9.

El lenguaje arcaico se convirtió en Lln fin en sí mismo, y fue imitado por LÌna pléya-

cle cle escritores durante ios siguientes closcientos enos'

Al mismo tiempo, apareció oúa publicación que ptovocó Llna resplÌesta sirnilar

enrre el público. BÃtre 176O y 1763,James Macpherson (1736-96;) prrhli<ró varias efusio-

nes en p.osa, fragmentarias, bajo el titttlo The Poems of Ossian, que él pensaba eran tra-

ducciones cle viejos manuscritos cle poesía gaéÌica que databan del siglo nl y posterio-

res. No cuestionaremos 1a autenticiclad de la obra. Sin embargo, hemos de seflalar que,

al igual que las Reliques del obispo Percy, Ossian fue una de las obras más universales

d. ìâ epóca, al menôs ciurante los sesenta aõos siguientes a sll primera aparición; obra

que Nápoleón llevaba consigo en slrs campaflas, compaõera diaria de otros mllchos

p"tro.rá1.r. El electo cle estos libros pronto se dejó sentir en Europa, y eÌ desarrollo y
iapiao fiorecimiento cle la poesía lírica alemana 1e debe mucho a su influencia'

STURuI UND DR'4NG

ya hemos seõalado que la idea de que la sensibilidad o el sentimiento conducían

a la virtucl, unicia al concepto del genio naturai, tllvo Llnos resultados prácticos de

gran alcance que se manifiestan en la nueva popularidad cle Ìa vieja poesía popular.o

iseuclo-populãr. La cualiclacl de esta poesía era qlÌe transmitía, con un lenguaje de lo

8 N. clel T. para facilitar la comprensión clel texto, procedemos a la traclucción del poema intentztnclo

ser fieles, en lo posible, a la versión del inglés antiguo:

Al Íin, [os caudillos] DugÌas y Perse se encontraron
como capitanes, con toda su fìerza;
pelearon juntos l'tasta suclar
con espadas de buen lacero] milanés.

Estos dignos luchaclores
se entfeÍl2lron con entusiasmtl
hasta que la sangre comenzó a manar cle sus cztscos

( omo si luer.l gr:rnizo o lltrvi.t
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Lor. Pesaclíllcr. cle J. FI. Fr-rseli (17iì0)
mLÌestra hasta que punk), â l'inales clel

siglo xvttt, las personas necesitaban
experimentar sentimientos de lírstin-ra

y horror. (Freies f)eutsclÌes HochstiÍÌ,
Goethe Museum, Frankfurt am Main.)

más sencillo y carente de afectación, poderosos sentimientos de simpatía y horror, sin
la menor hr-rella de sentimentalismo. En este contexto, acaso el sentimentalismo puecla
clefinirse como esa especie de insinceridad que, de forma alltoindlllÉlente, obtiene pla-
cer de la expresión de la miseria. Esta poesía conselwa una franquez^y ün .severiclad
en slr sencillez que se sitúa en el polo oplÌesto de ia autoindulgencia y el sentimenta-
Iismo, en Lìn ffIolnento en qlle lo.s proclr-rctos literario.s contemporáneos tenclían a caer
en la sensibleria. La novela inglesa y alemana y el drama proporcionxn nLln-ìel'osos
ejemplo.s de argumentos y per.sonajes, diseõaclos sobre el principio de qr-re si el senti-
miento es sinónimo de virtr-rd y las lágrimas sinónimo c1e sentimiento, entonces la
mejor manera de demo.strar la virtud era ron-ipiendo a llorar.siempre que fr-rera posi-
ble. En Alemania se aplicó el término Sturm uncJ Dranp4, tomaclo c1e una obra deÌ
mismo títr.rlo de Maximilian Klinger (I152-I83I), al movimiento literario basado en
este principio. La obra más representatlva y más conocida de este movimiento es la
novela de Johann 

.Wolfgang 
von Goethe (1749-1.832) Die Leiclen des .irmgen 'X/ertherc,

pubÌicada en I774, una historia de un amor verdadero frr-rstrado. El amante \7erther,
un joven poeta, se dispara sin éxito.y tarda en morirse el tiernpo suficiente como
para qlle su amada, Charlotte, repare en cuanto le ama, sabiendo lo inevitable de sr-r

muerte. Los lectores de esta romántica l-ristoria han derramaclo lágrimas sin fin. Al
mismo tiempo, los escritores percibieron con rapidez qr-re nada era mírs fácil de fnlsi-
fìcar que los atributos externos de un "homl)re cle sentimiento.s", y Ìas obras cle teatro
y novelas de la época están poblaclas de pel'sonajes que cnrn.Ìscaran Ìripócritamente
slìs más íntimas intenciones bajo el disfiaz de las lágrimas, la mor.Ìl ir todas las tram-
pas de la virtr-rd: el personaje deJosepÌr Surf-ace en la con-redia cle Shericlan School .lòr
Scandal (I77D es un ejemplo excelente, pero la moda continr-rzrría hasta bien entrado
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el siglo )ox, con personajes como el Mr. Pecksniff cie la noveh cle Dickens Martin
Chuzzlewit (1843), del mismo modo que esta tendencia ya había sido anticipada en
el siglo xvrl en la obra Tanuffe (\664) de Molière. En efecto, este tipo de hipocresía
es universal: le corresponde a la segunda mitad del siglo xvllt Ìograr que fuese
ampliamente asumida -nl 

mgn95 en teoría-.

EL coNcEpro DE Lo -clÁstco' y sus ot'uESTos

En torno a mediados del siglo xvttt, dio comienzo otra importante corriente cle

pensamiento, tras los descr-rbrimientos del mundo antiguo de Grecia y Roma a carllo
del arqueólogo alemán Johann 'JTinckeìmann (71I7-68), cuya Gescbichte cler Kwnst
des Altertum.s (Historia del Arte del Mundo Antiguo) se publicó en 1764. El efecto
inrnediato de la obra cle 

.\X/inckelmann 
se manifestó en el ámbito de la.s artes aplica-

das: por ejemplo, Ìos muebles y platería que lucían 1os ondul:rntes perfiles en "C" y
"S" del estilo rococó, dieron paso, en los aõos sesent:ì, a las líneas rectas, las fbrn-rzr.s

ovales y circulares típicas del arte romano. La noción de lo "Clásico" se debe a la
enorme influencia del arte romano y, por extensión, el término se aplicó a todo el
arte deÌ últirno tercio del siglo xvrll, debido a una ÉÌeneración cle pensadoles cllle, en
su mayoría, aún no habían nacido en 1760.

Es importante seõalar que eÌ término "Clásico", de uso tan comÍrn, tiende zì .soc2Ì-

var nuestra compren.sión de la mít.sica cle aquella época, y ha contribuido a l'.r creen-
cia de qlÌe, para el artista y pan el pÍrblico, era rnás importante la manera cle decir
Llna coszì -la simetría de la estrr:ctLlra, por ejemplo- clue el contenido deÌ men.sajc.
Hoy en día, es obvio que esto es pura ficción o, cuando lnenos una reacción sin
compasión hacia el arte de Llna generación anterior, creencia ampliarrente difìnctida

La versiírn romantizaclzr clel Arco cle Constantino en Rom:1, de Giovanni llattist2r Pirenesi, sitúu
ese gran bloqr-re cle belleza orclenacla jlÌnto a unas mugrientas vivienclus y LÌn()s pcnrrscos
clesapacibles.
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pof la generación cle jóvenes románticos que se articula en la década de 1820-30;

pl,es lo-s artistas y crea<lores cleÌ perío<lo 1760-80, como slÌs predecesores, preten-

clían conmover a sus lectores, eipectadores u oyentes, a través del poder cle su

expresión. Ciertamente, toclo autoi que escribía sobre eÌ arte musical expÌicaba cuál

habria c1e ser su taiea, la cle conmo,rè, o ."pt"tar, y apenas mencionaba la estructtl-

ra musical a gran escala como eÌemento de cierta imporlancra'
Ha de reconocefse que aquellos elementos del arie <te 1760-80 que pafecen justifi-

car eÌ téfmino "Clásico", si biãn son de gran importancia constituyen' no obstante' tan

sólo una peqLÌena parte clel coniunto. Quizás lã arquitectura y. las.artes aplicadas que

la aclornan atfavesaÍon po. u.tn modaìe clasicismo en la clécada de U60-10, pero

fue cle corta cluraci ôn. Là línea recta, e1 rectángulo, el cuadrado o el círculo, aquellos

elementos que recorclabanala Grecia y Roma c1e Ìos tiempos clásicos, pronto comen-

)n on n..-iti., ceclienclo protagonismo al arco apuntado.y al empuje verticai de

inflr..r.lu gótica clurante loi anoi setenta. La aÍquitectura y las artes aplicadas sufrie-

ã in poaã.osa influencia clel Gótico con tantâ intensidad como habían experimenta-

<lo la cle 1o clásico, y \a razÓn ha cle buscarse en el conccpto dieciocl-resco de "Ìo

sublime". Burke establecía el contraste entre lo bello y lo srrblime cuando decía:
,,Lo bello no clebería ser oscLlro; 1o sublime ha de ser oscufo y lóbrego"' En tanto que

lo clásico en arquitectura emanaba cle Grecia y Roma, efa un arte de luminosidad y

William Beckford, un Poderos<r
primo del pÍotector de Clementi,

construyó una mansiírn gótica lla-

macia Fontliill AbbeY lAbadía de

Fonthilll. Desgraciadamente, sLl to-

rre cle 260 pies de altura se des-

plomó y clestn-rYír 1a mansión.
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de diáfano.s cielo.s azttles; pLlesto que el Gótico emanaba clel Norte cle Europa y se
asociaba a viejas iglesias y al-tadias en ruinas, era el arte cle Io lóbr-ego, clel mi.sterio y
del horror. En esta época, el horror fue recuperado para el arte y, clèicie entonces, hâ
logrado conseryar sll atractivo. La novela gótiia nació aproximacÌamente al mismo
tiempo que el movimiento alemán del Sturm uncl Drang y fue el resultaclo cle una
necesidad similar de sentir profunda y violentamente, de ieaccionar instintiva e inc|-r-
so irracionalmente, y de conocer ese lado de la existencia humana qlÌe no es accesi-
ble a la luz de la tazón. Estas características son típicas clel Proto-Romanticismo cÌel
siglo wttt, pero la capacidad de ver el mundo desde r-rn punto cle vista realista -clesa-rrollada de un modo excelente por los escritore.s del sigìo xvrÌr- Ì-Ìizo qr-re la popr-rlzlr
novela gótica fuese satirizada tan incisivamente cotno Ìo había siclo ól ,,hombie 

c1e
sentimientos". En este período aún se distinguía perfectamente entre vicla y arte, LÌna
distinción a la que renunciarán artistas posteriores.

El ritmo de la investigación sobre la naturaleza cle las artes se aceleró notzrble-
mente dtÌrante esta.s dos década.s, pero no .se aprecia un carnltio significurtivo en el
pensamiento. Cabtía clecir qtte los escritores se fìreron hacienclo má.i sistemáticos en
sus investigaciones y sus descripcione.s más elaboradas. Johann Georg Sr,rlzer (I720-
79) clebe su fama a su Allgemeine Tbeorie cler scbonen Künste (Teoría-General cle las
Bellas Artes), una especie cle cliccionario qr-re inciuía artículos heterogéneos .so5re
Llna Élran variedad de temas, ordenados alfãbétican'rente. Declica a la mÍrsica un
espacio considerable. Aunque conservador en su devoción por la iclea cleÌ arte como
imitación de Ìa naturaleza, Sulzer desarrolla los conceptos ciel genio y cle lo subÌime
desde una óptica progresista. Particularmente interesante e.s sriartículo sobre Ìa ins-
piración que, sin dr-rda, podría considerarse como una aproximación clecimonónica.
El artículo se iniciaba del modo siguiente:

Todos kls aÍtistas de genio anhelan experimentar, cle vez en cuanclo, un estzrcl<> cle extraorcli-
naria intensiclad psíqtrica que hace que sr-r trabajo sea inusualmente fácil, c6ncle las imírgenes
sltrgen sin gran esfr-rerzo y las mejores icleas f'luyen con tal pr<;fr-rsi(rn qr-re parece clue ttreran
el ckrn cle algún poder superior. Esto es, sin clr-rc.la, lo qr-re se àlenoprina inspiraciarn (...)10.

Al tiernpo que la teoría rnimética iba gananclo acÌeptos, comenzó a .sufì-ir severos
ataqLÌes en otro.s campos. Sir williarn Jones (7746-94) escribió un ensayo titulaclo
"On tbe Afts, commonly callecl Imifailue" (1772) lSobre las Artes comúnrnente llama_
clas Imitativasl donde desp_Llntan algunas icleas importantes. Mencionaba a Batteux y
la teoría de la míme.si.s, y afirmaba:

(...) clígase lo qr-re se.diga cle la pintura, es probable que la poesílL y la música tengan LÌn
origen más noble (...) su mayor fr-rerza no reside en la imitac.ìón sino en un Drincioio muv
clifèrente, que ha cle buscarse en lo más recóndito cre la mente human:rr1. 

r --r'-'^-^''/

En .stt conclusión, tras haber ridiculizado y minimizaclo eÌ arte que responcÌe a
una ffÌera imitación, afirma:

Así_cacla artista logrará su Íìn, no imitando las obras cle le natr-rraleza sino asimilanclo el
pocler de ésta y provocanclo el mismo efècto sobre la imaginación qlÌe sLÌs encant()s pr()-
clucen en los senticlosl2.

. 
r(r.J<rlrann Georg sr-rlzer, Allgemeine Thutrie der schonen l(Ltnstan (Leipzig, 1.7)2; ecl. fìrcsímil, Hilcles-lreinr, 1970), I,p.349.Latrach:cciónalingléssehat.nucl._cleLeHurayy'n,,y,..rr, op.cít,,p.730.rr Sir \X/illiam.J(>nes, Essc4.y II. On the Àrts, atmmrn|y cctllecl Imitatìtí (frr"itr"r,' tlll), p. 192.12 lhi.l., p.206.
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De este modo, las excelencias cle la poesía y la música no podían seguir juzgándose

clescle la exactitud cle su imitación, iino desde su capacidad para conmover de un

moclo análogo a la Naturaleza, aunque fueran distintas a ella'

En los ercritores de los anos setenta y posteriores también apreciamos una ten-

clencia persistente a considerar a la pintura como un arte fundamentalmente imitati-

vo opuàsto a las artes no imitativas, las cuales, puesto que abren vastos campos a la

imaginación están mucho mejor consicleracias. Junto a la discusión acerca de lo
subìíme, el genio y el poder cle la música para conmover aIa imaginación, aún per-

sistía un poã.roro'p.incipio filosófico y práctico sobre eÌ que descansaba la creencia

J. q.r. lá música cl^ebía ier fieÌ a las leyès de la armonía y la consonancia, y que el

artisìa, fuera o no un genio, no poclía sef, en Ia prâctica, tan libre como podía pare-

cer en teoría.



Capítulo VIII

doméstica

Teniencio en cLÌenta la información cle que <lisponemos 'sobre la impresión y

venta cle música impresa a lo largo de este p".ío,lo, poclemos aventurar que la inter-

p;;;ó; ;usical Ën lo, nog"..r conrinuô incrementándose al mismo tiempo que

cambiaba el entorno. ú ,.rso'clel bajo continuo empezó a remitir en la sala de con-

ciertos, el teatro cle ópera y en la iglesia, y clesapareció casi por completo en la

música cloméstica, en cuyo ámbito .o-.rrr"lo. a zurgir dos géneros dominantes, Ìa

sonata para teclaclo y 
"i'..,"rt.to 

de cuerda, que- se õvelaríaì fundamentales en ei

clominio c1e la múrsica J. cá-a." hasta el punto cle qlÌe otras combinaciones se con-

sideraban derivaclas <le ellos'
Elcleclivemáspronr.tnciacloclelbajocontinuosepuedeobservarenlasonataa

trío, para clos instrumeÀtos melódicos y bajo. ta práctica barroca no cambia de la

noclre a Ia manana y, entre 1760 y 1770, muóhos compositores continuaron escribien-

clo sonatas a trío. Sin embargo, con muy po.", 
""."pciones, 

clesaparecen.nogo fe.s-

pr,rés cle 1770. No obstante, ìnucho tiempo antes cle qLle esto ocurriera, el principio

clominante cJe clos voces melOclicas in<1epènclientes relacionadas contrapLìntísticamente

va se había transgrecìãá 
-i;p;;;;" 

uo, ," había converticlo en la línea melóclica prin-

ô;ì,';il,;;r^i"-r"gu.,au sL había visro resrringicla_a_y1 papel de acornpafrante. Así,

aparte 4e su conexion con la sinfonía (véase pplsl-SZ), li sónata a trío evolucionó en

tres clirecciones, hacia la sonata a solo.or 
"--pnÕamiento,.hacia 

el trío de cr'terda

para clos violines y,rãio.r.n"flo (una combinación muy popular en aquel momento)'

ì,:ï;.;i" .o,,'f ,l.,j.iO" cle violín, viola y violonchello, mucÌro menos lrecuente.

Exl.trcróN ut; t-,L SclN,'rr''l <llN B"t'jcl CtlNttNrrcl

La sonata a solo acompanacla por un bajo continlg .tiSu: vigorosamente stl

cr-rrso, sólo ligerautente afectacia po, o,roi géneros- Dehiclo I la popularided cadrr

ïez rïìayor cle los concertistas virtttosos prièsionales y a la gracitrel "ït:t:]ï.9:l
icleal cte virtuoso .nii" 

"f 
pf,bti.o aficionãclo, las obras par-a solistas con acompzìn"Ì-

ntiento cle bajo continuo cttmplían Llnâ importante función Para el virtttoso' ltn

género cle tal naturaËr" L p"rÀiría el <lespÌiegue cle toclas sr'ts capacidacles técnicas

' artísticas sin que nacla le importttnase y i"ttìi. mérito; pa'. el 
"rficionaclo 

cle cierta
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La acuarela de Johann Eleazer
Zeissig ilustra la predilección de
las seõoras afìcionadas por aque-
llos instrumentos que les permitían
exlrilrir un:t ltcrmos:t mttòezlt o

una m:rno delicada. (Bilclarchiv
Foto Marbr-rrg.)

habilidad, el género ofrecía Ia posibilidad de realtzar Lln acompaõamiento, que exi-

€lía una técnica mucho más limitada. Ha de tenerse en cuenta que la guitarra y el
arpa efan instrumentos en Voga en aquel momento y que ambos podían interpretar
el bajo, como oclÌrre en las sonatas para violín con acompaõamiento de guitarra de

Paganini, escritas algunos aõos más tarde.
Esta combinación permitía, incluso más que el conÇerto contemporáneo, la exhi-

bición deì virtuosismo de los instrumentos de cuercla; y las obras cle muchos compo-
sitores menores, particularmente franceses e italianos, revelan un extraordinario
clominio técnico del instrumento (normalmente la preferencia estaba en el violín).
Pietro Nardini, cuyas interpretaclones fueron descritas por slÌs contemporáneos
(incÌuyendo a Leopoldo Mozart) como algo maravilloso, es el eiempÌo típico de
aquellos compositores itaÌianos que seguían los pasos c1e su maestro Tartini. Entre

sus composiciones hay varias colecciones de sonatas para violín y bayo continuo que
datan de la década de 1760-70. Por una feliz coincidencia, 1a antología de Jean Bap-
tisre Carrier (1765-1841.) titulada L'arr du uiolon (El Arte del Violín), publicada en
París en 1798, contiene una edición de seis sonatas de Nardini que Cartier afirrr-ra

fueron impresas en Venecia en 1760, y qLÌe no sobreviven en nínguna otra fuente.
Labelleza de la edición reside en que contiene varios Adagio ricamente ornamenta-
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clos, ctispuestos en tres pentaÉ]ramas, qlÌe permiten Llna comparación clirecta entre la

composición sin ornamenaciãn y la iÂterpretación cle la que poclían ser objeto' I{a

á" .f.o.a"rse qLle t" l.rt..pr.t"ción cle làs Actagio gra Lrn arte especializaclo en si

;lr;;;t que muchos intéipretes eran juzgaclos-en función de su habilidad en este

|n^[;;. 'Se'erp.raba q"" .ï artista improúsase toclo un vocabulario completo de

ãi..il"ia"a y'emoción. Narclini era un auténtico especialista en la interpretación

<ie movimientos le.rtos y, gracias a ello, su fama se extendió por todo el mundo civi-

Iizaclo; en slÌs sonatas yáã tut cle su maestro, Tartini,. los movimientos lentos van en

piiÁ"i término, seguiclos por dos movimiento s en Allegro'

En eI Actagio o,,1u-",,.u cJo (Actagio hroc]ê) cle la Segunda Sonata en Re de Nardi.

ni(dCU l3),ïótese la ausencia cte òif.as en el bajo; si bien esto no signilica el aban-

clono cle la prâctica clel bajo continuo, se supone que el violonchello interpreta la

úr-r"" .f"f nap. r" meloclía, impresa en el penìagrama central, rnuestra 1a fiagmenta-

.iàr ripi.^ clel styte 54ahníy lâ natr-rraleza'armónica cle la misma, con su lento rittlo

"."r0"ï.. 
y ,.r .ólo.^.ión, â intervalos regr-rlarres, cle notas afèctivas a modo de apo-

v,rtuías. La ornamentación cle este esqueìeto es, obviamente, la principal .tarsr clel

i",é;;;,;. õ;ir;Jr 
"iingenre 

nírmero ile notas, es evidente que el tempo ha cle ser

extremaclamente lento y, n.t.tq.," el violinista ha cle cubrir lzl totalidad del registro

r-r-rás rápiclamente qlle 
"Á 

n1.t.Ëot Allegro, el sentimiento que clebe prev"rlecer tiene

f.,. ,"i el cle un sosegado Aclaglo. Esìe es un ejemplo excelente deÌ tipo de orna-

-*.r.ri".iO" practicacia por los virtuosos en instrumèntos melódicos, tales como el

r.iolín o la flauta e incÌuso el tecÌado'

Ì,A SONATA PARA TECLADO

La sonata para teclaclo se hacía clr<lavez más popuiary, al.rnisrno tiempo, ganaba

en coherencia fbrmal y cle textura. La imagen ctel teclâclo como instrltmento para clamas

afìciona<Ìas es, sin d.rá", ,.rponsable cle Ìa aparición cle colecciones cle sonat"rs clescri-

ras como "à l'usage aii p"*ns', qr-re sr,rborcÌinaban las exigencias técnicas y mr'rsicales a

las necesiclacles cle una mírsica cllscafeinacla o inocua. Sin ernbargo, hay excepcione's'

-\l final clel períocto ,.âoúáo, 
"ristimos 

al cÌesarrollo cìe un virtuosismo en el género cle

ì;;;;r;;;ra reclacio comparable a1 ciel violín en la sonata a solo con continuo'

Antonio soler es, sin ch-rcla, el compositor y teórico espaflol más importante de su

g";;;;;iã" Ai iguaí 1"" iln.üui (q.,Ë f.r. probablemente slr maestro), soler alcanzó

notorieclacl, en gran meclicla gracias a sus sonatas para -tecÌado' 
veintisiet.e de e1las

or.tblicaclas en Lonclres. Estas iueron las únicas obrás del compositor que llegaron a

i.'i;;;;;;"-"" ãi iigr. xvIlr. SLrs sonatas no sobreviven en manLÌscritos autógrafos

sino en copias manïscritas cle la época, que difieren considerablemente unas de

Itras. Por consiguiente no contamoi, hasta^el momento, con LÌna edición completa

;;; ";, p"rmiti abarcar la totaliclacl clel coniunto Solr.revlv5n,más de un centenaÍ

.ie sonatas pertenecientes a LÌn volumen cle procluccion qLtL'.ha sido estimado en

ìrï;;ãs'li.rrt^rt. Estas obras revelan .,r, ã.t. que recuerda sr-rperficialmente a

L N. .l.l T. Estimitmos oportLlno sefralar al lector espafrol, qLle acaso clesee una.inÍÌrrmaciírn tt.títs cotìt-

:.etl sobre Antonio Soler, cle ckrs e<.liciones importxntes.le,,bias cle este âutol, si lrien no s()n tot:ÌllÌìentc

:r:ir:ÌLrstivas. Marvin Freclericl<, Antilnio soler: sonattts.lì)r l)i(lttu,4_ vols., Loneh'cs, Mills Mtrsic, 1957-69;

.:nrr.rel 1ìr:lricr, P. Al7k)nio Srier: Sonatas pard insltum;:nfits de tacl''t, (r vols, M'tclricl' Uni(rn Mttsicel Es-
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Scarlatti, pero que pertenece, con tocla propiedacl, a una Éleneración más joven que

le clel italiano.
Soler nació en Catalufra, en el Norte de Espafra, y fue alumno cle un pupilo cleì

gran organista clel siglo xvrr, Juan Cabanilles. Tomó'ìos hábitos cuando tenía veinti-
irés anoì y se fue a Madricl para servir como organista y maestro de coro en El Esco-

rial, esa mezcla cle monasterio y palacio real que servía de residencia a Ìos reyes de

Espaõa. En aquel momento, Domenico Scarlatti servía a la reina de Espaõa y estaba

atravesanclo su Írltimo período compositivo, tan fructílero. Ambos hombres debieron
conocefse bien clurante los úitimos cinco aõos de la vida de scarlatti.

La técnica de Soler en el teclado incluía todos aquellos procedimientos qr-re

caracÍ-errzan el arte de Scarlatti: saltos, fìguraciones en arpegios, encadenamientos de

terceras, sextas y octavas, cruces de manos, etc., y bien puede ser que estas similitu-
cles recomendaran al editor de Londres, Birchall, la publicación de sus sonatas, pues

Birchall aspiraba a monopolizar la moda inglesa cle Scarlatti. El Eiemplo VIII-1 es un
fragmento cle la que quizá es la sonata más scarÌattiana de Soler: muestra LÌna caden-

cla muy parecicla a las de su maestro y también la necesidacl de crtzar las manos acJ

nauseam.
Sin embargo, las diferencias son incÌuso más sorprendentes. Las sonatas de Soler,

escritas al parecer entre 1760 y 1783, presentan normalmente dos, tres o cllatfo
movimientos. Además de Ìa típica estructura binaria desarrollada, que es acaso 1a

forma más abundante, Soler escribe de vez en cuando recapitulaciones completas,
elaborando auténticas formas de sonata. No son raras 1as estructltras ternarias con la
repetición del material. Varias sonatas de Soler llevan títuÌos como Rondort, Pastoril,
In moclo dorico, Minué, e Intenlo (Tiento). Este último supone uno de los rasgos
más interesantes de e.ste compositor, pues no es otra cosa qlÌe la actr-ralización de Ìa
versión espafrola del rícercare italiano de Ìos siglos xvl y xvII. En manos de SoÌer, el
Intento es un extenso movimiento contrapLÌntístico, que se utiLiza como movimiento
final de algunas sonatas. La integridad de las voces se mantiene, más incluso qlle en
las fugas de ScarÌatti, a pesar de la abundancia del movimiento en terceras y sextas.

Al utilizar este vieio estilo Soler, en realidad, está presentando una auténtica declara-
ción de la herencia musical espaõola que muy pocos contemporáneos fueron capa-
ces de hacer en sus respectivos países de origen (Kirnberger es una notable excep-
ción). Quizás estaba dando una lección de historia a su pupilo, el Infante.

Sin embargo, en melodía, metro y textura, Soler es un producto de su época,
capaz de escribir largas líneas de melodía cantabile mucho más abundantes en Ìa
música de 1780 qLle en la de 1740, qLle pertenecen más al mundo de Mozart que al
de Scarlatti. También escribe movimientos en forma de sonata, que parecen estar
directamente influidos por el arte de Haydn de la década de 1770-80.

En este período, ningún compositor italiano de sonatas para teclado presenta
mayor interés y variedad que Galuppi. Dei resto, el más importante es el prolífico Gio-
vanni Marco Placido Rutini (1723-97). Nacido en Florencia, Rutini trabajó en varias
ocasiones en Alemania, Rusia y en muchos centros italianos. La totalidad de sus sona-
tas, escritas entre 1748y 1786, se publicaron en Florencia o Nuremberg, y fueron eio-
giadas incluso por la exigente familia Mozart. En I71I, estando Leopoldo Mozart en

panoll', 1957-62: esta última contiene 120 sonatas,

lìestan, probablemente, algunos manuscritos por
editaclo.

incluidas las 27 publicadas en Londres en el sig;lo nnrr.
publicar, pero escasos en comparación con el corpus
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Ejenplo VIII-1: A. Solrtt, Sonat"t n'e 10' en Si menor

Ejemplo VIII-2. A. Solnt<, Sonata en Sil' Iì

(Allegretto exPrersivo)

Verona, escribió a su hija que eligiese "algr-rnas sonatas llttenas cle Rtltini' por eiemplo'

en Nli[, en Rc, y asi,, (ëctias, ld-cle Agosto cle 1771). De esta carta se clech"tcc, clara-

nlente, que los ruor".t p*or.i,in varias õl'r.,,, á. IìLrtini y, cle algttnas .rì p'lt:i::l"l:,:1Ì':

ilì,;; ìàpi^. M.chas àc ellas estírn escrit:rs en clos movinientos: un extenso p.'reÍ
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movimiento (cuya estructura podía ser binalia desarrollada, con recapituÌación incom-
pÌeta, o bien una forma de sonata) desequi'librgado en relación al segundo movimiento,
cofio, ligero y con estÍuctura ternaria, a menudo un minueto. Hay, sin embargo, una
considerable variedad en la música y Rutini se muestra ingenioso evitando la monoto-
nía. A veces, meÌodías cantabile se prolongan mãs alÌá de lo preceptivo y casi parecen
exigir la presencia de la.voz; otras veces escribe movimientos que parecen intentar la

reconciliación entre el estilo contrapuntístico y el sentimiento galant.

Como cabria esperar de una vida creativa que se prolongó por espacio de cua-
renta aõos, en el estilo de Rutini se produjo un cambio considerable y, en el perío-
do 1760-80, incluso se percibe un desarrollo composicional. El ejemplo anterior
muestra el inicio de la Sonata en Re, Op. 6 N.q 2, pubÌicada en 1760. Bien puede
ser una de las sonatas descritas por Leopoldo MozarÍ como "buenas". Su calidad
compositiva se puede apreciar en el diseÕo de la sustancia musical, a partir de un
inicio de gran vitalidad rítmica. Sin embargo, las repeticiones a la manera scarlattia-
na la identifican inmediatamente como una obra de galanterie pre-clásica. Del pri-
nrer movimiento de una sonata del Opus 8, datada en fecha no más tardía de 1774
(ACU I4), se muestra en la página 146 un facsímil de su impresión original2. La
estructllra de ambas obras (la Sonata en Re mencionada anteriormente y esta Sona-
ta en Fa) es idéntica, aunque los componentes rítmicos y melódico.s son muy dife-
rentes. El primer tema de la sonata Opus 8 consta de doce compases, agrupadgs en
{+4+4, donde la naturaleza de los dos primeros grLlpos (de 4 compeses) es muy
similar: relación antecedente/consecuente, de 2+2 compases, seguida de una repeti-
ción ornamentada del mismo proceso. El grupo final (de 4 compases) comparte con
el precedente la naturaleza de su melodía, armonía y textura, pero su movimiento
cadencial le da un aspecto global diferente: no .se basa en la relación de anteceden-
te/consecuente, y conduce al conjunto a una conclusión satisfactoria. Nótese que
los 12 compases iniciales en ningún momento se inclinan hacra la dominante,

2 Una comparación entre este ejemplo y su equivalente en la antologíâ clemuestra el procedimiento
editorial utilìzâdo en la preparación de la eclición moderna.

Ejemplo VIII-3: G. RUTINI, Sonata en Re, Op. 6, N.q 2, I
Con brio
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excepto en la caclencia final. El proceso moclulatorio se al>an<Jona hasta el sigttiente

ó;;'-J; corto (4 co-pa.se9 cl. mate.ial cie transición que, eventllalmente, conclttce

al segunclo área tonáI. El movimiento en su coniunto merece. ser examinaclo: stt

;;";ï peclal (c. Zfl, r" material en el área cle la nueva tonaiiclacl (c' 27) qtte, al

iniciarse en la subclominante, sLÌena como la antigua tónica y, finalmente, sLì tema

.o".f"riu" cleliberaclamente clistinto a toclo lo clemás, con sll bajo Alberti y su tosco

f\nal G. 43),
La obra cle Rutini tiene una vitaliclacl encomiable y puede ser obieto de una valio-

,u .o,opuiu.ión con la obra ciel primer Hay<ln y Mozarl. Pero también clebe consicle-

,^*"t.ã-" uno cle los írltimos esfuerzos italianos en el género de la sonâta paf'Ì

t".ì^a" pues, ..rl lado ãe los eiemplos clel género en Alemania, Austria y Francia, las

sonatas italianas parecen triviales y poco interesantes'

E; parís, tal vez las sonatas paia tecÌaclo rnás importantes ciel períoclo 1760--8-9

fueron las cle los alemanes expairiaclos. De la vicla clèJohann Scl-robert (c. 1135-67)

se sabe mlly poco, si bien es cle sobra conocicla su espectacttlar muerte ittnto a stl

"rpor", 
hijá,^criaáo y amigos,.4ebiclo. a.su oltstinada insistencia en cltte ciertas

setas venenor", .."á .o-ïrtibl"r. Schobert fue el clavecinista clel Príncipe cle

Conti y un personaj" -irt aplaucliclo en la vicÌa tnttsic'.rl cle lzr capital francesa3- Str

f:rma se clebe, en g.nr', -".iial'.Ì, :Ì slls sonates con '.Ìcolìlp"ìòerniento opcional clc

violín (véas e AMC'.15), pero en tocl'ts sus obras para teclaclo.se aprecia el clesecl

cle transformar el estlío .sinfónico/orqr.restal (que asocialÌÌos a los compositores de

Mannheim y que era muy popular èn parísj en un lenguaje apropiaclo .p:rra el

teclaclo. Su'ha^blllctaa al cÌaïe'era notable y sLls composiciones se recibían con

entusiasmo en París y Lonclres, cloncle se reimprimieron casi_todas stts obras' Bttr-

;;; ú." una cle las críticas más inteligentes a la obra cle Schobert, dificilmente

superable:

En 1766, h,rí el primero en llevar sus ollr:ts a Inglaterra clescle París' Su estilo nunca

ÍÌLÌsta) en Àlemania tânto c()mo en Inglaterra y Èrancia. LOs particlarios cle Emanr-lel

IJach le conceclían ser un hombre cle genio, pero arruinaclo por su aliciíln a un estiltr

.,ir"u,, y extragrclin;rri,r, y le act,sar,r., ài" t"p"ìitse en exceso. L:t verclacl es qLle el esllí-

.ìi,i y.f fr-rego cle..',,, pi.r6 reqr,tieren_n. sítlo ttna tnan' p.cleroslt sino t;Lm5ién r'trr

cla,icé,,tbct1,t p".^ "*pr"r"r 
t<lcltistt p.clerí. y etèct.. S.n clemasiacl. ríLpiclas y tienen

clemasiaclas n.tas para l.s clavic<;rcliirs . l<ls pian.-f.rtes, qLle en Aletnania c<>micnzltn

a reemplazar a l.s clavicémbal.s. La n<tveclail y mérittl.cle las comp.siciones cle Sc5.-

l)ert parece consistir en la introclucción clel eitilo sinfírnico, el moclern() estíl() cle lx

obertura, en el clavicémbalo y, mecliante cl:rroscuros, alternar agitaciírn y tranquiliclrtcl

imitanclo 1os electos-c1. u.t^ orq,-t"rta. El uso generalizado de l<;s pianofbftes'.clestina-

tari<ls principales c1e las presentes composic'ìones pâfe instÍumentos c1e teclaclo, ha

contriblliclo mírs a rerlucir el fãvor c1e las piezas cl'e Schotrert qLÌe a pf()p()rcionarle

méritos4.

Normalmente las sonatas cle Schobeft tienen tres movimientos, rápido/lento/râp,r-

ao, .à.r varias posíbiliclacles tonales para el movimiento central. El principal interés

3 Théctcìor.e cle vyzér.ve, investigaclor fiancés especizrlistx cn la <;bra cle M()zâl't, Iìx seiìltlaclo clttc Scho-

5ert fue c*rizh la úrnica influencia cleie'nin^,rte "n 
.l ;,,u.,-t Mozert, restxllclo inlportxnciâ zt Ie cle CSristiarl

llec5. Mtrsic(>1)Íl()s posterkxes han inverticltl ese jtrici. y clel.,ilitack>, cltancl. nct inveliclltcl., la .pi'i(ru tle

Wyzérva.
I lì1fncy. t,p cil.. PP.956'95f .
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Ejen-rplo VIII-4: G. Rurlxr, Son'lta en F'"r, Qp. [J, N.u 1, fâcsímil
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Ejemplo VIII-5:J. ScHonnnr, Sonata Op. 2, N e 1

Los contemPoráneos consideraban
poseía un talento menot que Schobert,

cle estas obras raclica en slts texturas, que son Írnicas en su época y, obviamente,

i.rnry..ot-r en el estilo maciuro para teciaclo cle Mozart' El cÌavicembalista Schobert

ãirf.ían", a no cluclarlo, del graï volumen cle soniclo producido por el uso de todos

los registros y por las texturas densas en el registro grave'

là'hecho, las notas más graves clel instrumento se Lìsan con frecuencia y son

.oÀ.r.,", los pe<lales en todú los registros. En el Ejemplo VIII-6 el clavicémbalo

...à .r"" .rp".i. cle textura polifónica que Mozart imitaría en las variaciones y sona-

tas escritas en París en1178. En efectol clebido a que el estilo se catacteriza por la

creación cle efectos orquestales en el teclaclo, sus obras parecen ser reducciones de

una partitura orquestal.

Ejemplo VIII-6:J. ScuoeERt, Sonata Op. 4, N'e 2, Anclante

I,A SONATA PARA TECLADO I47

*/-\*

que Jolrann Gottfried Eckard (1135-1809)

pero reconocían en su música LÌna mayoÍ
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complejidad. Eckard, que l-rabía nacido en Augsburgo y se trasladó a Paris en 1758,
admitió haber aprendido gran parte de su oficio de la lectura del Versuch de Ema-
ntrel Bach. Publicó sus seis primeras sonatss para teclado en7763 y las dos restantes
en 7764. EÌ estilo es mLÌy diferente al de Schobert, quien tiene pocos puntos dc con-
tacto con el lenguaje noralemán, si bien no puede confundirse con el de Emanuel
Bach. Eckard recrea ciertos efectos que recuerdan el empfindsarner.lÍll, efectos
basados en la sorpresa armónica y e1 contraste de textr-rras. Sin embargo, está dis-
puesto a repetir pasajes enteros literalmente y es propenso al uso del bajo Alberti,
nz6n por 1a cual su mírsica suena más como una versión altamente condimentada
de la mírsica vienesa o italiana contemporáneas que como 1a noralemana del Emp-
findsamkeit,

Aun prescindiendo de los mejores clauecinistes parisinos, predominan Ìos nom-
bres alemanes. Leontzi Honauer (c. 1730-c.90) y Hermann Friedrich Raupach (.1,728-

78) fueron importantes figuras en aquella época, aunque no del nivel de Schobert y
Eckard, ni como compositore.s ni como intérpretes. Sus movimientos de sonata,
como 1os de Emanr.rel Bach, tuvieron su continuación en los cuatro Çoncertos pasti-
che para teclado que el joven Mozart arregló en 7768, y que constitr:yen su primer
intento en un género que terminaria por dominar totalmente.

Dr.trante los aõos sesenta y setenta, Emanuel Bacl-i de.sarrolló al máximo las clo.s
fàcetas rnás importantes de su carácter musical: la fantástica o excéntrica y la confbr-
nrista. Su tercera colección de Slx Sonates pour le Clauecin auec des Rqprises Variées
(N. del T. Secbs Sonaten Fúrs Clauier ntit uercinrJerten Reprísen; Sei.s sonatas para
teclado con repeticiones alteradasl5 daran de 1758 y 7759 y se pubÌicaron un aÍlo
más tarcie. En un prefacio a la edición impresa Emanuel escribió:

Puesto qLre en estos días la gente se repite a si misma y clice las cosas ckrs veces, es nece-
sario hacer variaciones en la interpretacìírn. Es c1e esperar en un intérprete. Si r-tn maestro
interpreta una pieza tal como Íue escrita exactamente, respetanckr todas las reglas, se
enfienta a problemas infìnitos; ldebería negarle alguien ese placer? Otro, a menudo obliÍÌa-
do por la necesidad, compensa sr-r Íãlta de expresión con la auclacia cle sus variaciones y
el público, sin embargo, no le aplar-rcle menos. Parece como si cualquier pensamient()
deltiera experimentar una alteración aÌ ser repetido, sin tener en cllent..Ì si la naturaleza cle
I'e. pieza o la capaciclacl del ejecr-rtante lo permiten. La variacir-rn en si misma, aún mírs
cuanckt va seguida de una larga y ackrrnada caclenza, arrzrncarír un "llravo" c1e la mayoríe
c1e los oyentes. 2Qr-ré altusos resultan cle esos adornos cle la interpretaciírn? En la primera
ejecr-rción el maestro no tiene la paciencia cle interpretar las notas tal como se escribieron;
;cí;mo anhela los "Ìlravos"! Con mucha fiecuenci:r, las variaciones estiÌn Íuera de lugar y
anulan el espíritu de la composición, su contenido emocional y el fluir cle sr-rs icleas: ncr
hay nada más desquiciante para el compositor. Incluso cuanclo la obra es interpretacla por
alguien qlle posee las habilidades adecuadas part relrliz'.tr cambios, ise clecluce cle ello que
lo liarír aclecuadamente? ;Las piezas nuevas, no crearírn nlÌevas clificr,rltacles? ;Acaso no es
el principal ottjeto de cualquier variacíírn hacer honor a lt pieza y a su intérprete? y, con-
secuentemente, lno está obligado el maestro a crear con la repetición ideas tan [uenzrs, al
menos, como l'ls que escr,rchamos la primera vez? Sin embargo, x pesar cle los abusos y
las difìcultades, las variaciones bien ejecutadas merecen la pena. Remito al lector a lo clue
he diclro .solrre el asunto al Íìnal del primer volumen de mi Versucb.

) Las colecciones de sonatas publicadas con anterioridad habían sido las PrLrsidnds (1742) y ltrs'ff/urt-
temheryg(.1744).
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Alcomponeresâssonatas,heteniclopresenteaesosprincipiante.syaficionadosque,a
causa <le sr_r ec1ac1 o cle su ocupación, no han t"ìiaÁ "i "1 

ti"-p,, ni-la pacienci:r para abor-

clar ejercicios a. aiticrriãJ. D'"r"nlru propo..i,r.tìrìe.s algo ÍirËil y clarles 1a satisf:rcción cle

pocier mocliiì.or,l*, púor, sin que tuvieran ""."tia"a 
àí" inu".ttur ellos mismos los acklr-

nos ni recurrtr:tt c<lnsejtl de tltt.os, que p<lcìri:rn prest.rilrirles L.icrt;ls Cos:ls que stilo scrí:tn

cap:t(.eS cIe rellizltr t,as t,n ertÌtto aprenclizejc v (.()n gr]n tlil.icultetl' l,rlr eìlo. Ite cst.riltl

explíc.ir:.rmente rodo .q;-iI.,.^;;; pu.li"r,, tr,,.-.i qu. ì,,' int.rpr*t,','iirn tlc cst:ts l'tter:t tn'is

agfiLclet.idr..t* a,,.t,,'ì1ìo los'nctifitos y,,t'ltit"-""ttt-'' ptrclierrrn tocltrÌlts con liÌrcrl:ttl' ltun

'cíando no estuviesen tan bien dispuestos'

EsparamíunpÌacerserelprimero,lrastacloncleyoconozc(),enlrabertrabajacklenestlÌ
directitin prrrr el tlislrutc cle mis P:ttrones f 'm'iq.11 .!".etìarí:t 

muy satisleclto si csle

estuerzo lúera la prueba clel pocler de mi celo y mi cltspostcton '

Es imposible averigLÌar Por.qu-é Emanuel no publicó T"9"1ro 
sonata entre If 44y

1760. Durante este tiempo toclavía e-staba ut .t"tii.io cie Fe<Ìerico ei Grande' irritado

clebicÌo ai tratamient"-qï; ilcibía Sabemos qY' tYllg--ï:T.?."tttro cle sonatas;

muchas cle ellas, *.r.ú a unos meclios expfe.sivos lan extfemaclamente pefsonales'

acasorequeríanesaespeciecleexpresió"p'i"ua^qllenoestácÌestinadaalapubli-
cación sino que es más apropiacla para sublimar sãntimientos que, de otro modo'

quederían frtrstrados. 
.:Á^ .r- e^n4r4ç nl2nrr .-,jo prolrlcma: cquÉ"" E";;;era coÌección cÌe sonatas plantea abiertamente Lln v1(

fecufsolesqueclabaaaqr.relloscompositofes'queveíanSLÌobra-cuidadosamente
elaboracla- mutilacÌa por una ornamentación i'-'àcltcttacla? Y aunque Emanuel Bach

nunca voÌvió a publiár una serie cle sonatas cle esta condición' el principio de repe-

tir las clos secciones á" tn 
'ottnt" 

(la exposición' o sección,{ antes del signo de repe-

tición,yeiclesarrollo/recapitulación'õ.parteB'trasella)presentandovariaciones
ornamentales en las repeticiones, resultó ,,,ìty niif' y contin;ó empleándoio esporá-

àicamente hasta el final de stÌ vida'

sin embargo, "r,"'ï"Jtì"" 
tit"f '^ 

problemas En la cléca<la rie \760-10' Emanttei

siguio escrihi.n.lo ronìt*.'. grrn cscr6. En algtrnes ohrrs se rprccia' con tleritlrcl'

qrre cleserha que l:ts sonatxsìmpresionascn Po"r stl tamxno. l'i riqtteza tlc stts tcxttt-

raSyPorsttcontentc,loarmonico.Eneste.on."*,o.noseviotlcsalentecloenallsoltt-
to pof Ia ,.reperrcro";;;;ã;;, Jorr.le roclo se escribía clos veces, procedimiento que

seguiríe rrtilizánclosc'fã,. tnrgo ticmpo aún. Dcs.le cl prrnto clc vista eontcrt'iel' ttnt

ctesvenraja obvia era à;; iJ;; "ïã:!i. c1e tie''rpo giabar las planchas v que incre-

mentaba el coste consìclerablemente. lrero Emanúl, que por otra pafte también pen-

saba en términos.oÃ.i.inl"r, no clebió_pÍeocuparse por esta publicación pues, !lfa-

cias a lo novecloso ilì;-ià;; y ln 
""."i"ncia 

cie la música, las sonatas fueron tntiy

Ë;il.;;,;.úu-;;.,o -".,o, cle cinco veces en vida del compositof

Dirigiclas a tos aficionaclos, hs sor^ti, fiirs clauier tttit ucrarrolertcn RL'priseÌt

son una bonla ..;;ì;;;iãr,ã" to, estt\Ãs' gàtant y. empJ'irtrlsamer. Todas las fr"r-

ses cle gran refinamìã"iá, r", Attegr2l,rirror-y enérgicosf ios Andantesy los Lctrgos

son cantctb;/e y uenãi ãe melat'óolía Sin ó-bntio' el cromatismo de ios movi-

mientos ienros ", 
ái,r", clemasiacÌo ,orir,üá" y los cambios cle textura de los

Allegrosu.uro ,i.r-rririnãã "",."-àclos. 
En cualquier caso, tft..s publicar dos colec-

ciones más cÌe ,.";;;''-;;" "ì 
Ìni'to "ait"t' 

t" 176\ y U63' Emenuel llevó a cabo

6 Traducciót-t del autor
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Lln gran esfuerzo para ganarse el favor del púbÌico, con Llna colección cle seis
sonatas fãciles para clave, Sechs leichte Clauier Sonaten, pr-rblicadas por Bleitkopf
en l/(l(1.

Ha cle recordarse qLÌe, en 1767, EmanueÌ consiguió finalmente liberarse cle Fecle-
rico el Grande de Prusia, ba;o el pretexto dc male selucl, e inr.uecliatamente asurnió
el anhelado pllesto de director musical y cantor cle las cinco iglesias rnírs impoltan-
tes de Hamburgo, Lln carllo que l-rabía ocr-rpa<lo eÌ padrino de Emanr.rel, Georg Phi-
lipp Telemann, hasta sLì mLlerte. Al abandonar Prusia, la l'iermana del rey, Princesa
Amalia, le nombró KapellmeÌstez'l-ionorario de la corte, sin obÌigación alguna. Quizás
en respllesta a tal honor, EmanueÌ dedicó su séptima colección cÌe sonatas (7170) t
1:r princesa, dedicataria tarnbién de las sonatas con repeticiones alteradas, diez aiios
antes. En estas obras, la mú.sica, enérgica e interesante, está desprovista cle todo
acluello que puecla recordar al estiÌo de la sensibilidad, ya que las textnras son
lromogéneas y las armonías convencionales. Sólo .se aprecia algo sirnilar il Emp.fïncl-
samkeít en aqueÌlos pasajes cle enlace, entre el primery segr-rndo rnovimientos, que
modulan libremente.

Pero las cenizas de Emanuel aírn no se habían consr.rrnido. Así, en 1779, comen-
zó a publicar lo qr,re terminaría .siendo .su legado rnás importante a Ìa literatur:r deÌ
teclaclo, las .seis colecciones cle sonatas "para entendidos y afìcion:rdo.s" (fìtr Kenner
utcl Líebhaheò. En este capítr,rlo sólo comentaremos la primera de zrquellas coleccio-
nes, que apareció en 1779; las cinco restantes seritn examinadas en un capítulo pos-
terior. En acl-rellos volúrmenes, Emanuel, qr,re contaba sesentâ y cinco aõos de eclad
cuando apareció el prirnero, intentó mostrar todo .su poder expresivo ante su púl>li-
co y logró su objetivo, a pesar cle qr-re Ìa saludable lista de 519 .sr,rscripciones de la
primera publicación se vio menguacla a 288 en la úÌtin-ra entrege.

La primera colección, d,e 1719, aunqlle no se vio dignificada por un nÍrmero cle
Opus, se dìspuso como si el compositor l-iubiese reunido una serie de obra.s, e.scritas
previamente, para formar Lln oplls pr-rblicable. Sin embargo, pocas colecciones con-
tienen tal varieclad de formas y e.stilos. La siguiente tabulación permite la compara-
ción de algunos l-rechos elementales:

N.e 1 en l)o. Escrita en 7773.
I: l)restissimo , 3/4 (69 c.). II: Andante en Mi menor, 3/4 (39 c.). III: AllegreÍt<'t, 2/4 G4 c.).

N.a 2 en Fa. Escrita en i758.
I: Anclante, 2/4 09 c.). 4c. cle enlace moclulante con el II: Larghetto en Fa men<tr, 9/8
(49c.). III: Allegro asslri, 2/ 4 (t60c.).

N.a 3 en Si menor. Escrita en 1774.
I: Allegretto, 2/4 (42c.). II: Andante en Sol menor, moclulante (25c.). III: C2rnrLLblle, 2/4
(69c.).

N.a 4 en La. Escrita en 7765.
I: Allegro ztssai, Do (121c.).7c. cle enlece modulante con el II: Poco Aclagio en FlÌ #
menor, Dct (32 c.). III: Allegro,2/4 (136c.).

N.e 5 en Fa. Escrita en 1772.
I: Allegro, Do (29c.). II: Adagio maest()so en Re menor, 3/ii (30c.). III: Allegretto, 2/4(37c.).

N.e 6 en Sol. Escrite en 7765.
I: Allegretto m()derato, Do (66c.). II: Andante en Sol menor, Do (30). III: Allegro di rnolto,
3/4 (122c.).
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HayvariospuntoscÌeinterésenestacoiección.Emanuelnoestabapreocupacio
en exceso por la varieclaci tonal clel coniunto, ya que incluyó clos sonatas en 1a tona-

liclacl cie Fa. SóÌo Llna sonata está en moclo menor, LÌna proporción pequena para

este compositof, pero toclos los movimientos lentos se inician en modo menor' Do's

sonatas hacen uso cÌel procecllmiento cle unir los movimientos prin'rero y segundo a

través cie la inserción ã. u" pasaje cle enlace, cle carácter mocluiante' El coniunto

;;il*"lgunos cle los primeros movimientos más cortos y aforísticos de Emanuel

(N.e 3 y 5); su composición más,,clásica,,, en lo que concierne.a la simetría dei fra-

i"o cN." 4); su estructura más amplia y más extensa, sin contar las sonatas con repe-

ticiones alteraclas tNJ <l; .sus contra.stes cle textura más ricos (No 6)'La lisia de

superlativos podría continuarse'"-'El 
primeimovimiento cle la primera sonata puecle compararse con ia Sonata en

Re menor (H.5; AC'M9). Aquí, sà embatgo, los èlementos principales de 1a estructtt-

l.u a. ,onuro pueclen 
".,.or-rì.n.r. 

lácilmeÀte, bajo la texturaunilofme qlle constitlÌye

la secuencia àe semicorcheas en prestissimo. E1 uso de una única textur^ l1xoto perpe'

tuo denÍro cle la estructura c1e sõnata no es un proceclimiento habitual, ya que 1as

,ã"nì"r clepenclen clel contraste, pero en las obras de EmanueÌ podríamos encontr2Ìl-

otros eiemPlos.
La seguncla sonata cle la colección se inicia con un movimiento que es tan profy-

so en gfuperor, ,.orá*es, ornementos cle toclo tipo, ritmos con puntillo, cromatis-

mos, etc., como parca es la primera sonata

La tercera sonata @cA,I 16) en si menor se presenta como Llno de los más

fãmosos ejemplos del empfinctsamer St.il cle este compositor. stls estratagelrÌas

armónicas y ,.r, .o.,linstes'áinámicos y cle textura 1a convierten en una especie de

manual para eÌ upr.ià:r"i" cle ese estilo. Aclemás, ejemplifica esa tendencia a

hacer cle Ìa sonata ;;-.;;-tpttición cacla vez más tersa y epìgramática, tenclencia

q.rl-E-".r.r.1 continuaría, cló forma creciente, a medida que envejecía La estfLÌctlt-

iï ., .orr.t"nsac1a y las frases se presentan como comprimidas, de manera que en

un corto espacio a" ii"*po se s.ràede.t_mlÌchos eventos musicales significativos' Fl

movimiento i"r-rto, q.," ,'" inicia en Sol menor, nlÌnca clefine realmente la tonali-

clac1. Se interrnmpe áo, ,r.."' la caclencia en so1 menof , en c. 4 y c. 9, moviéndose

a Mif y Si[, y <iespués la música continúa clisgresivamente' para- enlqzar. :?l l"

tonaliclacl cleÌ movimiento final. El Ítltimo movimiento es menos habitual, debido a

Ìa persistencia cle una figuración recurrente en el baio, casi como si se tratase de

un bajo fu.rctu,oe.rtai, ,ãnr" el que cliscurre una meloclía senstral y melancÓlica

cle grrn introsPet cion.
La cuarta sonata es clistinta a cualquier otra proclucción cle Emanuel. Es larga y stt

materiaÌ monotemático está clispuesto de .rr" -".,.." tan agt'esiva qlle es imposible

no reparar en la interrelación entre las partes '

La quinta sonata recuercla a la tercera en stt conclensación y EmpfindsamJeeit'

mientra.s la sexta es extensa y prolija en riqueza e inventiva'

En estas ofrrn, ,"-àfi..lu'q.r. los iclealés cÌe Emanuel en el arte de la sonata pare-

cen haber cambiaao m"f pá." clescle el primitivo emp.finclsã,nxer stil, inciuso en

fecha tan tardía como 17g0, y su instrurnenà, en términos generales, sigue siencÌo el

clavicordio más que el novedoso piano'

euizás la evoìuciãn más signifìcativa cle la sonata para teclado en este período

de veinre aõos se ;;;ã"Ë .., ïo.r.lr., cloncle, hacia 1780, la denominada "Lonclon

pianoforrc School,, í.Ãi'yu r.rnas sóliclas bares. sin embargo, en la década de u60-



T52 MÚSICA DOMÉSTICA

70, tal evolución apenas había comenzado, y el período estlÌvo dominado por las
fìguras de Johann Christian Bach y Abel-

Christian Bach había llegado a Londres en 1762, con casi treinta aÕos. Era el
último hijo de Anna Magda|.enay Johann Sebastian Bach. A la muerte de sn padre,
en1750, el muchacho de quince afros se tra.sladó a Berlín para vivir con sLÌ herma-
nastro Emanuel, convirtiéndose en su pupilo y ayudante. Entre 1754 y 1756 residió
en Italia, donde logró establecer una estrecha relación aÌumno/maestro con el
Padre Giovanni Battista Martini, .sentanclo las bases de una sólida reputación como
compositor de iglesia y teatro. Se le conocía conìo el Bach "milanés" antes de con-
vertirse en el Bach "londinense". Nombrado organista de la cateclraÌ de Milân a
mediados cie los sesenta, Ìas obligaciones de Christian eran poco severas y, al aõo
siguiente, compuso su primera ópera, Artaserse, para Turín. El mismo aõo ve el
nacimiento de su segunda ópera, Catone in. Utica, estrenada en Nápoles, y slr
éxito fue tal que se Ìe encargó una nueva prodr-rcción para el aõo siguiente. Su
popularidad en ltalia extendió su reputación en el extranjero y viaj6 a Londres en
el verano de 7762. A principios de 1764, fue nombrado maestro de rnú.sica de la
reina Carlota, esposa del rey Jorge III, pero es obvio que antes de esta fecha ya
era Lrn personaje popular en la casa real. En los prir-neros rÌese.s de t763, cledicó a
la reina seis concerto.t para teclado, y el rnismo afro, pr-rblicó su primera colección
de sonatas para teclado con acompaÕamiento opcional de violín o flauta y violon-
chelo. En diciembre de 1163 obtuvo un privilegio real para la publicación de sr-rs

obras.
Str primera colección de seis sonatas, Opus 5, para "\e Clavecin ou le Piano

Forte"T se publicó en torno a 1166, pero alp;unas se l-rabían escrito, sin ducla, con
anterioridad a esta fecha. Tres sonatas de esta colección (N.o 2, 3 y 4) fr,reron trans-
formadas en conciertos para piano por el joven Mozart. Es interesante recordar
que la familia Mozart llegó a Londres en abril de 1764 y permaneció aÌlí durante
quince meses, es decir, justo en el momento en que Christian se estaba Íorjando
una replltactôn.La relación entre el niiio de ocho anos y aquel joven veinte anos
mayor que él siempre se reÌata entre la.s anécdotas de la vida de Mozart. Bien
pr.tede ser que Mozart ÌÌegase a conocer las sonatas Ìondinenses de Bach en esa
época, y hasta es posible que hiciera copias manuscritas que posteriormente se
1levó consigo. La segunda colección de seis sonatas, Opus 17, se publicó en París
en 1.774, y en Londres en 1779. Las insinuantes melodía.s, el fraseo regr,rlar y eÌ
ritmo armónico lento hacen que la obra de Christian Bach parezca típicamente
"Clásica". La repetición de material es inseparabÌe de las frecuentes cadencias, y la
fuerza de tales cadencias enfatiza el hecho c1e que este estilo pertenece aI style
galant.

Una comparación de esta sonata con otras de este compositor muestra lo difíciÌ
qLÌe es hacer una generalización precisa de los proceclimientos fbrmales de la estruc-
tura de primer movimiento. Cl-rristian Bach parece estar más preocr,rpado por lograr
una superficie refinada y por componer con facilidaci, siguiencÌo Ìa moda clel
momento. Se dice qlle se comparó a sí mismo con su hermano Emanuel, afirmando

7 En un:r interpretación pública
el t'iano Forte". l'robablemente fue
cle Londres.

que tuvo lugar el 2 cle junkr cte 1768, Christian Bach toca) un "Solo er-r

la primera vez que este instrlÌmento se tocìí) en pírltlico en la citrclad
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ingeniosamente: "Él vive para componer; yo compongo para vivir." Sin embargo, en
las .sonatas de Christian Bach se concede, por 1o general, una importancia crucial a

la sección central o de "desarrollo", de manefa que en lugar de ser aproximadamen-
te un cuarto del total de la obra, llega a ser un tercio. El efecto de Ìa estructura bina-
ria desarrollada (estructllra qlÌe presentan la mitad de sus sonatas, la otra mitad en
fbrma sonata) es incrementar aÍrn más el sentido de la importancia del desarrollo.
Todos sus primeros movimientos presentan estructuras espaciosas, pausadas, incluso
imponentes, al igual que los movimientos Ìentos de sus obras de tres movimientos.
Por el contrario, los movimientos rápidos finales parecen casi superficiale.s. La melo-
dia cantabile, aquella de naturaleza opuesta a la melodía motívica o de naturaleza
instfumental, es, hasta cierto punto, un rasgo personai de cada obra. No es infre-
cLìente que las secciones centrales enfaticen su carácter de fãntasía libre, empleando
material nuevo, y Christian parece disfrutar introduciendo ttn material meÌódico
nuevo en sus recapitulaciones. Leopoldo Mozart rindió tribr-rto a Christian Bach, pre-
sentándole como modelo a seguir por tüTolfgang.

Es difícil creer que mientras Christian Bach estaba escribiendo sus imponentes
sonatas, donde cada gesto es el refìejo de un hombreala moda que se n"rovía fáciÌ-
mente en sociedad, el joven Muzio Clementi (1752-1.832) estaba escribiendo obras
del mismo género y en el mismo entorno, pero de un carácter totalmente distinto.
Clementi había nacido en Roma, donde recibió una completa formación musical.
Fue nominado para un plÌesto de organista y, antes de cumplir catorce eòos, ya

había escrito composiciones de grandes dimensiones, que se interpretafon en
público; en aquel momento, su padre Ìe colocó bajo la tutela de un rico cabaÌlero
inglés, Peter Beckford, para que su educación musical pudiera compÌe.tafse y eÌ

muchacho se beneficiase cle la activa vida musical londinense. De 1766 a 1773,

vivió en la casa de los Beckford y practicaba, según .se dice clurante ocho horzrs al
día, las obras de Bach, padre e hijos, Haendel y Scarlatti. A partir de este aprendiza-
je, Clementi desarrolló una formidable técnica pianística que, desde sus más tem-
pfanas composiciones, apenas se parecía a la de sus famosos contemporáneos
europeos, Haydn y Mozarf,. Inspirándose en las composiciones de Scarlatti, Clemen-
ti no parecía desear que sus obras fueran interpretadas por Lln amplio público c1e

aficionados. En todo caso, para interpretar las obras de Clementi era necesario igtta-
larse a él en técnica.

El rondó de una sonata temprana en La mayor, Op. 2, N.Ír 4 (ACM 17) que
fue pr.rblicada en t7f 9 Y, Por tanto, bien pudo haberse escrito aÍtn ante.s, exhibe
aspectos cle esa técnica pianística que hizo famoso al compositor. Dentro de1

tema del rondó qlìe presenta, como era habitual, una sencilla estructura simétri-
ca cIe 2+2+2+2 compases, están presentes las cadenas de terceras inherentes a

su estilo. Van seguidas por dobÌes octavas rofas de los cc. 24-25 y 303f . EÌ pri-
mer episodio del rondó usa tÍes ártificios típicamente scarlattianos: el rápiclo
pasaje escalístico que cubre toclo el teclado (cc. 42-43); Ia râpida repetición cie

noras modificando la digitación (cc. 52-56); y el arpegio de gran ámbito en LÌna

sola mano (c. 71). Además, se da importancia a una figttra novedosa en los cc.

44-48 y 56-59, que requiere más independencia, y ftterza en los dedos que Ìas

obras de Scariatti. A esos procedimientos, el segundo episodio del rondó aÍiac1e

sucesiones de rápidas escalas en octavas y acordes quebrados, iunto con
amplios saltos, haciendo del movimiento completo un compenclio de moderna
técnica pianístìca.
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LA SONATA PARA TECLADO CON ACOMPANAMÌENTO OPCIONAL

La sonata con acompaflamiento opcional, bien para un instrumento en registro
de soprano (normalmente un violín), o bien para un instrumento en registro de
soprano y otro de registro bajo (normahnente un violonchelo) aÌcanzó e1 máxirno
de su popularidad entre 1760 y 1780. Prácticamente todos los compositores interesa-
dos en el teclado escribieron para esta combinación. Las razones de su popularidad
no son difíciles de descubrir, pues se consideraba un ejemplo cle música social típi-
camente "galante." En efecto, muchos compositores eran especialmente cuidadosos
al hacer distinciones estilísticas entre Ìa sonata para teclado, destinada bien a la pura
exhibición o bien como género experimental, y \a sonata con acompaõamiento, nor-
malmente menos exigente técnica y musicalmente. Así, Ìas sonates con acompana-
miento de Emanuel Bach son menos interesantes que sus sonatas para teclado,
desde nuestro punto de vista, ya que en las primeras estaba escribiendo para el gran
público de Íbrma consciente, mientras que muchas de las sonatas a solo Ìas compo-
nia para si mismo. Por el contrario, las sonatas acompaõadas de Rutini o Christizrn
Bach difìeren mlÌy poco de sus sonatas para teclaclo solo, ya qlÌe su objetivo y su
audiencia son los mismos en ambos casos.

Durante este período, la sonata con acompanamiento dio sr.rs primeros pesos
hacia la sonata para violín y piano y el trío con piano, gracias al incremento de la
importancia de los instrumentos ad libitum. En lo más esencial, el papel del ins-
trumento acompaõante era, simplemente, doblar a las melodías del tecÌado a la

Ejemplo VIII-7: J. C. Becri, Sonata en La, Op. 18, N.s 1

,, (Allegro)
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tefcefa, la sexta o la octava, o bien aflaclir rÌn apoyo rítmico. Por otro laclo, se

pr.recle observar una interesante inversión cle los papeles en la vieia y aútn vit:rl

sonata con baio continuo: así, el intérprete ciel coÁtinr-ro podía insertar aÌgttna

iúï"".iãía" naturaleza motívica relaciónacla con 1a parte destinada al instrumen-

to melóclico. La mÌsma situación se aprecia, precisamente, en la sonat'.Ì Con acom-

paòamiento, aLÌnqllc aquí es el instrúmento cle cuercla el qtte repite o bien antici-

pa Ìos motivos ae la file clel tecÌaclo, ya no acl tibitum sino determinados por el

compositor.
Incluso la famosa coÌección cle seis sonatas para clave con acompaÕamiento de

violín Optrs 5, escrita en 1768 por Luigi Boccherini (I743-180r, mLÌestra sólo ligera-

mente Lìna mayor interacCión entre ios instrllmentos, y no se puecle comparar al

conjunto cÌe sonatas cle Mozart escritas en Mannheirn (1778) desde el pr'tnto de vista

del material compafiià;. La .a.acterística cle la Sonata en Sol nayor de esta serie cle

ú;;;tì "r 
que elïiolí.r, leios 4e acotnpaõar al teclado, se hace valer por si mismo ya

cJescJe el inicio, exponienúo el material melóclico contra el fonclo creaclo por cl tecl'r-

J;. N" es sorprencl.ri. q.r. esas obras ftteran recibidas, n:.rda t'írs escribirse, como

algo representativo cle un género nuevo.
Las sonaras .o" 

".ãÀi-,ãflamienro 
cle vioÌín y vioÌonchelo comparter :llï.]::).t

característlcas con las sonatas con acompaiamiento pafa un instrlttnento en regls-

tro <le sopfano. oenl senatarse, sin .r'r'b"rgo, qlÌe. no toclos.los cornpositores de

entonces trataban al chelo cle la misma fúmai alp;unos lo trataban simplemen-

te como un refne rzo 
-parn 

dar coloriclo a la mano izquierda cÌel teclaclo; otros

hacían gala cle ,-rn .o.rrïJ"iabÌe ingenio, clánclole una vicla rítmica inclependiente y

distintiva.

Er- rnÍo DE cuElìDA

La cléca<la .Ie U60-70 asistiÓ al clesarrollo cle toda ttna serie cle combin"rciones

camerísticas realtnente mocle.nas, sin la intervención clel teclaclo El clÍro cle cttercla'

trío cle cttercla, cLlarteto cle cuercla y qlìinteto, allnqLle y.ì se conocían antes <]e 1760,

constituyen Llna parte fr.tnclan'rentai aè t" activiclacl clel mítsico aficionaclo cultivaclo'

como nlÌnca l-iasta entonces. El clÍro para clos violines continuó sienclo el más poplt-

lar entre los c1Íros .t. ..r".a", seguiào de cerca por el clúro para dos violonchelos'

rnientras la combinaciã,-, .le viol'rï y viola, para t_â q.l. se escribieron los mírs fãrno-

sos clÍros cle cuercla cle Mozart, era menos popular' ?" 19Ì tríos de cuerda' la conr-

binación más fiecuente era cio.s violines y vloionchelo, debido probablemente 2Ì 'sll

relación con Ia antigïÌ; Ãtú-u.io" cl. áo, violines y continuo de la sonata a trío'

Compositores cle toàa Europa hicieron uso c1e esta combinaciÓn con gran pericie'

En la mayorin a. tor-."-s,'el ..so clel violonchelo apenas se aparta de la antigtt"r

lunción clel contin'o, un protagonlsmo sólo armónicó y rítmico más que melódico'

En los tríos cle f,-,igi boc.üerinï, cuya primera serie fue anotada por el aLÌtor en sLÌ

catálop;o cle obras *; f.;ú de 1,160, el violonchelo oscila entre su esperada fun-

ción cle ìrajo sostenJJo,:y .,rr^ clestacacla fr-rnción concertante: aqLìel chelista'/con-

pãri,ria.riio airrÌ.,ta, Àúcho al escribirlos y obviaryelte también al interpretzrrlos'

No hay clucla cle que el cr.trso cle la historia se clirigiría hacia la combinación cle vio-

lín, viola y vloloncheià p".o, en aquel momento, aírn no se vislum5ral-ra con cl'a.i-

clacl.
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EL CUAIìTETO DE CUERDA

Entre 1760 y 1780, la composición y edición cle cuartetos de cltercl:r para clos vio-
Iines, viola y violonchelo se incremcntó en tal proporción en Londres y París, cltte

puecle considerarse el cambio más import'"rnte ocurrido en el seno de la música ins-

irumentaÌ. Sólo en París, donde l-rabía más editores que en ningún otro lugar, se ecli-

taron unos 500 cuartetos nuevos, a lo que hay que sltmar un núuero eqr-rivalente cle

reediciones.
Descle el principio, mucÌras obras que los compositores habían concebiclo inicial-

mente colno clrârtetos, fueron vendiclas por los editores -y aceptadas por el pírblico
que las interpretaba- bien como sinfonías (caclzl parte era interpret:rda por varios
mítsicos) o bien como música cÌe cámara (un intérprete por cacla parte), y viceversa.

Los cuartetos cle Boccherini, Op.2 (que probaltlen-rente se escribicron cn l76O-6t,
ya (Ìge el compositor los anotó en su catálollo con fêcha cle 1761) sc pr.rblicaron pol
prirrrera vez en 1767: en la port'"rcla se presental)an como "seis sinfoní'as" y con letra
mucho rnás pequeõa se leía "o cuartetos". La edición estalta clirigicla, sigtrienclo la

r-1ocla clieciochesca, "a los verclacleros Aficionaclos y Entendiclos cle la Música". El

catírlogo del eclitor, en la página sigr.riente a la portacla, ni sicllrier:i ofret:íe ttn:r lista

cle

níl
tes

sit
C:ì

eÌ
1S

rll'
te
cf
c.
i-j \

:::

,-

L:r port:rcle cr.riclaclosarnente grÌ-
bucle cìe los cuartctos Op. lì clc

AIreÌ es ol>tr cle ckrs ltrtist:rs: G.

lÌ. Cipri:rrri, (plc l)inta) el cuitclr'o,

y Ir. ilertolozzi, c1r-rc reulizír cl gll-
l.l:t<lo.
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cle cuartetos como género inclependiente, sino que los agrupaba junto a las sinfo-
nías pues, de hecho, muchas sinfonías tenían instrumentos de viento sólo como par-
tes opcionales en la Partitura.

Còntemporánea a los primeros cuartetos de Haydn, esta serie de Boccherini se

sitíra entre los más tempranos ejemplos de1 p1énero. Es interesante observar cuántas

características del cuarteto posterior están presentes en esas obras y, en general, en

el repertorio temprano clel cuarteto de cuerda. El Op. 2, N.a 2 de Boccl-rerini (ACM

18) está lelos del quatuor dialogue, doncle los intérpretes intercambian motivos
musicales entre ellos LÌna y otra vez. Este iba a ser uno de los aspectos más relevan-
tes cie la madura escritura para cuarteto de Haydn y Mozaft, pero apenas se aprecia
en las obras cle Boccherini. Este estilo sólo se hace presente en los cc. B-10, donde
el motivo que comienza con la característica sexta descendente es objeto de ttna
estrecha imitación entre el vioÌonchelo y los violines. La escritura de Boccherini e.stá

mucho más cercana a Ìa del concerta y, particularmente, a la de Ia symphonie con-
certante. En efecto, si esta obra se interpretase con varios instrumentos por cada

parte sería una sympbonie concertante, donde las secciones cle los soÌos están cuida-
àosamente inclicadas por el editor. Apreciamos en e11a un esfuerzo obvio del com-
positor en la clistribución entre las cuatro partes cle una especie de pasajes de enlace

v material melódico típicos de un solista, pero observanclo una ierarquía cle cierta
importancia. Menos favorecida, aunqlle no ignorada, es Ìa "violetta" o viola moder-
na, a la qlÌe se le asignan pedales más proÌongados que al resto de los instrumentos.
Este tratamiento de la viola quizás se explica parcialmente por el peculiar virtuosis-
n1o clel violonchelo, el instrumento de Boccherini, que se mLleve (lonstantemente en

una tesìtura ocupada habitualmente por la viola. Una de las sonoridades caracterís-

ticas cle la mÍrsica de Boccherini a Ìo largo de toda su carrera procede de la clisposi-

ción cle toclos los instrumentos en una posición en torno al Do central, de modo que
eÌ violoncl-reIo reahza una función melóclica mientras la viola reahza la función deÌ

bajo. Los violines, fieles a su papel en la sonata a trío de antano, mantienen una
igualdacl mucho mayor que Ìa que encontramos, a menudo, en el cuarteto posterior;
a-sí, el material asociado a la segunda área tonal (del c. 11en adeÌante) está protallo-
nizaclo por el violín primero y h.rego es repetido, en toda su brillantez, por el violín
segunclò. Tanto la clistribución eqr.ritativa del material típico de un solista, inclttso el

r-irÌuosismo más elevado, como el hecho de compartir el material melóclico princi-
pal, son características del cuarteto concerlãnte, que conservaría su popularidacl
Ì-ra.sta bien entrado el siglo xx.

La estructura del cr.rarteto es, tal vez, de menor interés que l:r forma de disponer'
eÌ rnateriaÌ entre Ìos instrumentos, pero cabe seõalar qlÌe esta sinfonía/cuarteto, al

igual el resto cle las obras de este oplÌs, es una obra en tres movimientos, invariable-
t,:-t.nt" rápiclo/lento/râpido. En esta obra, el movimiento lento es un Largo en Ia
tonaliclacl cle la subclominante, y el movimiento final es una râpicla fuga. El primer
movimiento, eÌ más complejo de toclos, presenta una forma de sonata binaria con
una recapitulación compieta, que incluye r-rna modificación radir:al deÌ material de

transición. Otro rasgo habitual en estas sinfonías,/cr-rartetos de BoccÌrerini es qtte a

ninguno cle los intérpretes se le requiere nada parecido a las habilidades de un vir-
tlloso, como ocurre en los tempranos cuartetos de Haydn o los írltimos de Boccheri-
ni. si bien toclas las partes recompensan a los intérpretes: son "agradecidas" de tocar.

El nÍtmero de cuartetos en circulación durante este período es asombroso, si se

tiene en clÌenta la novedad del 5;énero, y los centros editores de París y Londres
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publicaron obras proceclentes de toda Europa así como cle compositores cJel país. En
París, los cLìartetos de Gossec y la primera colección cle cuartetos cle Pierre Vachon
(I731-1'803) se pubÌicaron en 1770; la primera coÌección del CÌrcvzlÌier cle Saint-
Georges apareció en 1,773; Jea.n-Baptiste Bréval (1753-182r, un norable chelista
autor de nn excelente método para ese instrumento (1804), publicó su primera
colección en 1776, al igual que Etienne Bernarcl Joseph Barrièrs (1748-I8I6i). Entre
los compositore.s extranjeros que trabajaban en París, debe mencionarse a Giuseppe
Cambini (c.1.746-1825?). Cambini llegó a París procedente cle Iralia Ìracia 1773 y, en
los siguientes 35 aãos aproximadamente, escribió con Élran proÍìsión alcanzancÌo un
notable éxito con su música instrLlmental, particularmente con sus 174 clÌzÌrtetos de
cuerda y más cle 80 symphonies concertantes. Al. principio, Cambini escribía en cua-
tro movimiento.s, pero pronto la disposición en tres se convirtió en norma. Después
de 1'776, el cuarteto en dos movimiento.s ganó popularidacl en tocla Ìa Europa òcci-
dental. Sin en-ibargo, en los Írltimo.s aõos cle su productiva vida, Carnbini volvió a sg
práctica inicial, y nllevamente escribiría obras en tres y cLÌ.ìtro movimientos. La
mayoría cle lo.s cLl:Ìrtetos estítn escritos en Lln esltlo concertante, que exigía r.rn alto
graclo de virtttosistno de todos los instrumento.s, particularmente Ìo.s violines 

-c1ui-zás porque é.ste era el instrumento que tocaba Carnbini-.
En Londre.s la situación era similar, pues hallía un mercado amplio y creciente c1e

mÍlsica de cámara. Sin embargo, el medio estaba dominado por los mÍrsicos extran-
jero.s Christian Bach y Abel, mientras los compositores ingleses, como Thoma.s Arne,
se dedicaban a la composición de obras para teclado solo y sonata.s a Lrio, y apenas
parecían prestar atención a las combinaciones instrumentales más complicacla.s. Los
cuartetos y los quintetos cle Bach combinaban normalmente instrllmentos cle clercla
y viento y, como sus sonatas, presentaban con fiecuencia dos movimientos. Inclucla-
blenrente, las mejores obras de câmara que se escribieron en Lonclres clurante este
período son los cllartetos de Abel: en Ìo que respecta a oficio y encanto nreÌóclico,
poclían rivalizar con cualquier obra en Ìa órbita cle Lonclres/parís.

. 
Los cttartetos Op. 12 cle Abel, a difèrencia de la colección cle Boccherini que

acabamos de comentar, no son cLlartetos,/sinfbnías, sino que se escribieron p.nràn-
do en un conjunto de cámara. Siempre en tre.s movimientos, con un prirnir novi-
miento con fbrma cle sonatur tripartita, nn movimiento lento corto y cantabile y vn
rápido o tnoderaclo rondo o Tempo clí Menuetto fìnal, no confían tanto en el cliáiogo
motívico como en el planteamiento de una melodía o un pasaje qlÌe se intercamltia
entre las voces, esto es, el principio concertante. La textura es traciicional y consiste,
normaÌmente, en do.s o tres partes superiores relacionaclas a través cle la imitación y
soportaclas por eÌ bajo.La escritura del bajo muestra ia influencia cteÌ bajo continuo
(en algunas ecliciones de la época, varios cuartetos cle Abel se imprimicron con Ltn
cifrado aõadido a la parte del violonchelo), pero ei chelo también ìnterpreta pasajes
rápidos. La parte de la viola mllestra LÌna mayor inclependencia, y se usa a menuclo
en pllntos de imitación a tres partes o en pasajes en terceras o sextas con ]o.s violi-
nes primero y segundo. Los clos violine.s ÌÌevan la rnayor parte del rnaterial melócÌico
y de enlace, compartienclo la carga casi por igual, cle sonoriclacl brillante incÌgso
cr,rando no están abrr,rmados por las exigencias del virtuosismo.

El estilo melódico de Abel es típico de su tiempo, pue.s el uso cle nrotivos rítr-1i-
cos proporcionzr cierto graclo cle Íirc.ntez a la melodía, y alln así Ìa línea se expancle
disgresivamente, no merced a la repetición o al clesarrollo de los rnotivos. El résr-rlta-
do e.s una linea cantabile de gran elegancia y varieclacl, tal y como exigía Ìa rnocla
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clel momento. srÌs textLlfas muestrzìn, oc'"rsion:rlmente, Llna t.uezcl:r efectiva cle pasajes

fontrastantes, clescle lo cantabile hasta los rápidos p'.rsajes escalísticos. Stts estructt't-

i"r p".ti.lp"n cle una inexorabiliclaci que sLlrlle no.cle ttna necesiclad artística interna'

sinó cle l..r ortocÌoxia de 1770 qr-re, finálmente, perclería el favor poptrl'lr y sería supe-

rada.
Xo l-ray ciucla cle qr-re la práctica cle interpretar cLlartetos cle cuerda floreció en

Viena tan rápiclamente como en cualqtlier otro lugar de Europa'. Los cuartetos Opp'

I y 2 (c. tliD ae Hay<ìn, que se analizatân en la Parte Tercera de este Ìibro, figuran

entre las primeras composiciones p.Ìra este género qlle han llegaclo hasta nosotro's

Los cuaftétos vieneses cÌe este períoclo mlÌestfan Sorprendentes diferencias fespecto

I los que se escribían en Lonclres y parís 
-diferencias 

qtte eviclencian, entle otriìs

.oror, Ln la infl,rencia clel trat:rmiento pecr-rliar cle los instrtlmentos en el m:ìfco cle la

sinfonía, clonclc la práctica vienesa no coinciclía, por ejemplo, con. la cle Mannl-rein-r-

Uno cle los conternporáneos más intefesante.s de HaycÌn propol-ciona Lìn l)Llen ejem-

pi". S" sabe poco cle Carlos de Orctóõez, excepto qlle e.stLlvo en activo en Viena

clr-rrante los aflos sesenta y setenta, y qtle cliligió'.r los violines.seÉlLlndos clttrante.el

estreno clel oratorio cle Háycln tt ritontò cti Tobia. Ordónez escribió mltchas sinfbní"rs

a tocla orquest."Ì, mrÌcha música cJe círmara y clos óperas. Se cree que escrillió los seis

Cr-rartetos Op. 1 a mecliados cle 1a clécacla de 1160-70 y stt escritura demttestra, c1r'ti-

zí,s n]eior q,-re los cuartetos parisinos o lonclinenses, el modo en qlle Se aclapt2Ìfon

h;;i.j;; té'cnicas a los nuevãs objetivos. Los seis clrartetos están escritos siguienclo

el orclen cle movimientos típico cle la sonata da chiesa, es ctecir lento/rápiclolMinue-

toirápiclo, con Lln movimiento lento inicial que fttnciona prácticamente corÌ-ìo Llna

largzr introciLÌcción al segundo movimiento rápido, cLlyos temas, severos, son a

,,eïuclo similares a los sú1etos cle una fuga. La irnitación entre las tres partes slÌpe-

riores sobre r-rn bajo en movimiento mLÌestra hasta qué pLÌnto este estilo recuercl"r a

ia .sonata a trío o sonatã (;L quattro ciel Barroco. El priner movirniento clel primer

JLrafteto cle est..r serie, Op. 1, N.o 1 (ACMID ha claclo LÌn paso cle gigante fespecto al

Barroco, I'racia r-rn esiilo'clominaclo por el patrón. rítl-'ico Qe.), El patrón rítÌlìico

í.gr." ciesvincularse cle Ia rneloclía y aclqr-riere vicl:r propizt a meclida qr-te pasa cle lrn

instrr.rmento a otfo, sobre rtn agradátrle fonclo annónico. Esta técnica sullyace cn el

corazón cÌe la música cle cirmara vienesa, no sólo clesde Haycln '.r Mozart y Beetho-

'.'en. sino también clescle Orclóõez hasta Scl-rubert y Spohr'

Florian Leopolct Gassmann (1729-74), ttn compositor nttclio mejor considelado

por srÌs contemporáneos qlle Orclóõez, se había cclucaclo en Itali"Ì Stts cttzrrtetos son

!enerahnente menos contiapuntísticos y t-uotívicos que los de OrcÌoõez, pefo tod'ìvía

:ÌrLÌestfan LÌna gfan sensibiliclact por la interacción cle 1os instru'rentos qtle cet'actct-ì-

za al estilo vieãés, y que sería cap^z, como verenos, de connìover hasta las lágrimas

: Leopolclo Mozart-, aiverlo refleiado en la obra cle su propio hijo'
- -L"^-"yoría 

cle íos clÌartetos áe Johann Baptist Vanhal (1139-118131 clatan de este

leríoclo y están escritos en Lìn esiilo fluiclo y más moderno que Ìos cle OrclóÕez,

:oniendo menos énfasis en la técnica cle imitación motívica qLle en la graciosa melo-

:i; ;';i;;o ,riuo. El t:rlante cle los ctÌartetos varía cle colección en colección,

Jepónclienclo presumiblemente cle los cleseos clel cleclic'"rtafio. Une colección estír cl:r-

,.ri'r".r,. c.lorninacla por el primer violín, otra está escfita en estilo dialogante y l'"r ter-

,ii" incluy" una larguísirna caclencia para toclos los instrttmentos en cada movitrrien-

:o Ìento. i-laycln, Mâza.t y Ditterscìorf no <Jebieron clesprecizrr esas encantaclor:rs

:irras: cle no .r". así, no l-ra6r'ían interpretaclo cllzÌrtetos con Vanhal.
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Durante este período, en París y Londres se eclitaron muchos cuarteto.s para
variadas combinaciones de instrumentos. Los sttstitutos más habituales deÌ violín pri-
mero eran la f-lauta o el oboe y muchas publicaciones se anunciaban como "cttarte-
tos para flauta u oboe, vioÌín, viola y chelo". EÌ cuarteto para instrumentos de cr.terda
y viento apareció algo clespués que el cuarteto de cuerda y floreció principalmente
durante los aõos setenta y ochenta, con obras notables de Friedrich Scl-iwindl (1737-

86) y Vanhal.

EL QUINTETO DE CUERDA

Las obras para combinaciones de mayor número de instrumentos pertenecían a

ese tipo de música que tiene una dimensión pítblica, ya qlÌe la distinción entre ì-rna

orquesta y un grupo de cámara no estaba definida estrictamente por el tamaõo. Exis-
te una literatura importante para grupos más amplios, particr:Ìarmente qlÌintetos fbr-
mados por Lln cuarteto de cuerda y otro instrumento, a menudo de otra fãmilia. Los
más numerosos son los quintetos para dos violines, viola y clos chelos de Luigi Boc-
cl-ierini, cuya primera colección fr-re publicada en L7f I. Boccherini los escribió para
su Ltso propio, dando realce al chelo primero, como si fr-rera un instrumento solistzr

moviéndose en un registro excesivamente alto. El inmenso ámbito cleÌ chelo propor-
ciona al compositor la posibiÌidad de crear fextlÌras donde las cuatro partes superio-
res pueden dominar en cualquier momento, logrando un efècto sonoro de gran rare-
za y bellreza. EÌ estilo de Boccherini es extremadamente variaclo y no puecle reclucir-
se fácihnente a Lln par de fiases, pero quizás .sus características más sobresalientes se

enclÌentran en .slÌ.s movimientos lento.s, cloncle armonías simples cstán rcc:Ìrglrìxs
con caprichosos ornementos, tíinos y arpegios en todas las voces. FreclÌentemente
empareja instrumentos que se doblan a Ìa tercera o a la sexta y es capaz de extender
una única fr-rnción armónica hasta Ìímites insospecl-rados. El efècto de sus aõos trans-
curridos en Espaiia se deja sentir en nLÌmerosos movimiento.s qr-re contienen elemen-
tos procedentes de la danza, abiertamente en el títuÌo, por ciemplo Fanclango, o
bien .simplemente en el colorido rítmico o armónico. En su estilo anterior, es clecir
antes de 1780, Boccl'ierini se adaptaba a las proporciones ortodoxas, pero su escritn-
ra posterior produciría algunas de las más inusuales estÍLÌctLÌras.

MUSICA VOCAL

No podemosfinalizar el anáÌisis dc la m[rsica doméstica en cste períoclo sin cÌecÌi-
car Llnas líneas a la música vocal. Ya fuera en Viena, Berlín o Lonclres, escrita parzr el
salon de clase media, para la corte o para la interpretación pírblica en ios VauxliaÌl
Gardens, en aqueÌ momento la canción era un género mucho má.s sencillo de Ìo que
iba a ser en breve. Aírn se escribía en dos pentaÉyamas, se escribía eÌ inferior expli
citanrente para la realización del continuo o bien para \a mano izquierda cle ttn
intérprete de teclado. Como los poemas elegido.s eran convencionales en sus Ìmáge-
nes y a menudo estaban escritos por poetastros aficionaclos, así la realización mr"rsi-

caÌ era con frecuencia de extrema simplicidad, con poco má.s que una agradabÌc
melodía y una aÍn-Ìonía apropiada, de estructura elemental. La.s cancionc.s vicncsrts
cle Leopold Hof-mann, Josef Anton Steffan (I726-91), Carl Friberth (1736-1812) o las
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Le música figr-rralta en [a eclucaci<in

cle tocla joven clama cle posici<in y tìrr-
rr,rne. Titr,rlacl<> Lc Cbant, este graltacl<r

cle lJartok>zzi cle 17i12 probablernente
rel)resenta una lecciírn cle canto.

cle Cl-rristian Bacl-r escritas par.ì los jzrrdines cle recreo de Vauxhall, attnqtle concel)i-
clas como lllÍl.sicrì púl>lica, proporcionaban un agraclable placer zÌ los cantantes. En
clÌento a Ìa zrucliencizr, Ìa canción aírn se dirigía a un público 1o más arnplio po.sillle,

razón por la que sus lectlrsos eran clelil)er.ìdamente eletnentales.
Lejos de ser simples, los arreglos cle baladas erlpiezan a poplrl:rrizutr.se en e.ste

nlornento. Los largos poelrìzìs estróficos de las viejas balaclas bien podí'.rn halter
.iiclo oriÉlin'.rlmente cantaclos, repitiendo Lln'.Ì única frase rnttsical tÌna y otra vez,

pero lo.s compositore.s cle la époc:r estaban más pocleroszÌrrìente influidos por la

ilúsiclr operística qlle por consideraciones histót'icurs. En sLt mílsica, trataron cle

reproducir el talante variado cle Ì'"r narrativa y, si era posible, realzarlo. La ollla
re.sgÌtante presentalta a r.nenudo rÌn'"ì estrlreture .sin repcticiones, cxpÌotanclo el
ielllpo, ruoclo, metfo, texttlr'.Ì y camltios de tonalidacl para aument:rr el impacto
cl'Ìlocional clel drama inherente al texto. En efecto, los compositores creían que el

drama verbal era tan importante que, en el último cuarto del siglo xvlll, empezaron
incluso a Llsar un tipo cle tonaliclad progresiv2l: por ejemplo, acab.ìr le composición
cn Llna tonaliciacl diferente a la inicial, prÌra slÌbrayar Ìa distanci:r recot'rida por 1:r

:t:ìrración clesde su inicio a su conch-rsión. En tales cou-ìposiciones, la línea divisoria
cntfe la mílsica pública y la privada es lnLly tenue y, cuanclo lnenos, impo.sible de
,.ìiscernir; clel mismo rnodo qr,re el canto de los romances formaba parte de la cliver-
sión que ios jr-rglares ofrecían a la multitucl qr-re abarrotaba la entrada de r-tn castillo
me<.lieval, a finales del sigÌo xvIII la canción .se fue convirtienclo, cacla vez mils, en

-:n íÌrte priblico.



Capítulo VI
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una ampliación clel ."i..iÃ*",o cle los 

'risterús 
del universo y de sus habitantes'

sino también en la apÌicación práctica cle ese conocimiento en cleterminadas situacio-

nes. poco a poco .r r]àÀúì. .re enfrentó al problema cle cÓmo reclucir el efecto de la

malclición bíblica ("Ganarás el pan con el suclor cle tu frente"' Génesis 3:19) l-raciendo

que una persona p"aìËr" r.alizar el trabaio de varias, utilizando la energía prodr'rci-

<la mecánicamente. ";;q;;; 
e's posible aprecia.r lo's,inicios de la Revolr-rción

Inclustrial en ningún inveÂto o idea ôor-rc.eta aïtes cle i760, no hav duda de qtle el

proceso que iba u ,rÃf-ãri al hombre aï trãt"i"atr agricola eÁ reparaclor y afi-

cionacto a las máquin;;;;--ú;ti; eÁpezacÌo en aqúella.feõha. D.urante dos décadas'

entre 1760 y 17g0, se trabajó .o.r.ìrr-..rra ingenuiclacl en el desarrollo de una

maqrinaria activacla p"t 
"""iÀlthiciráulica, 

y ta'iapaciclacl procluctiva de un inclivi-

cìr"ro se multipÌicó. Bi. lieq,;âmes \ü7att, inventor clè la moclerna máquina de vapor'

olltttvo stts primeras r,"t.nt.,. En efecto. eI proceso cle innovación alcanzo ral errge

q.e, en 177g, los 
',,ü:.i.";.r;; 

Ì;; r;i.ãi,iirt a" rlgoclón cle Lrncasliifc. (Inglete-

rra), 6estrozaron varias fãbricas en ttn intento cle cleúrr'rir lzr maqtrinariar qtte creí"rn

;; ì;;r,t""te clc la pérclicle cle PtrcsLos de tl'ebrio'

Aunqrre "t 
p.o..lo.e incl'itriaÌizacion no sc extcnclió clcs<le Gr''tn B.etane r

Europa continental i-r"rt" "r 
siglo xx, la conciencia clel pocler que significaba el con-

ffol cle vastas fuentes cle energía .*p.zó a c"mbiar la t'itiótt qüe el hornbre tenía cle

sí mismo en roclo O;;á";r"'b.,.nr,ì" mite, áe aios, el homÍrre había desarrollacÌo

sofisticaclos meclios para autoPlptcgerse contra fuerzas externas sobre las que no

poclía eiercer ningún control (por ejempÌo' tl"lt"'o o las inclemencias del tiempo)'

y contfa fuerzas internas qlle tampoco poú .or1trolar (por ejempÌo la codicizr, el

,lcseo ve5enr.nt. U. iã1",',.,.r. Telacìoi. lrogares y.vcstijos le protcgírn dc los pti-

meros, y leyes y.1e..'lror-1. protegían.cle t,rrï.g.rtr.tos. Ahora el l-rombre empezaba

a comprencÌef que .r'.orro.ï-i"áio a. r"ìri.i y la química iba acotnpaõado clel

conocimienro a. foJp,:oï;;;.; ;i;i.r y cle la tecnoÌogíá, acompaõacÌos, a sLì vez' cÌe

un pocler sin prececüntes sobre el entorno: el horn.bre se convertiría en Dios El

clesarrollo <Je Ia tecnología se ir,rstificaba .i. ,ios fortnas: servía para ahorrar traSajo'

permitienclo " 
u., r1o-úL hacer las labores cle mnchos, y creaba riqueza. No impor-

taba realmente qLìe los hombres, mujeres y ninos qtte hacían fr'rncionar las n]írquinas
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se Convirtieran en esclavos cle ellas, pues los miles clc pelsonas qtÌc Sc congregall"rn

en las crecientes cir.rclacles, proceclentes clel campo, actlclí:ìn librer-ucntc llr-rscanclo

t-tlejot.arsllstÌefte.Aprincipi.csclesiglo,elsistetrra.sol,.rrsepercillíacotttottnarela-
ción cle fiterzas y contrafr-rérzas; ahora, gradualmente, se flre consoliclanclo Llna ten-

clencia cle pensat-niento que entenclía la sociedad hr.tt-uan'.r en términos mecítnicos

,iir-ril^..r; nìuclros cle los àtributos clel romanticismo posterior tienen su raíz en este

j.rrr"*i""to profgnclamente cieshumtnizaclo ptÌes, en contr2Ìp.Ìrtida, provocó ttn

ãnhelo cle la paz y seguridad perclidas'

Lo nELLo Y Lo suRLlME

Escritore.s y estetas clel nlomento compaftían con stls preclccesores le cr.cencia cle

clue la n.risión cle l..r r.núsica era "expfesar" las pasiones, pcfo estaban lllenos disprtcs-

tts .l Ìt.scar en cl ar-te ttna srìerte cle igritación cle la natr-tr'.rleza. Ya se pr-teclen lipre-

ciar los inicios cle un "proto-Romanticisr-no" cmergienclo clcl grito cle llatalla clel siglo

xvlt ,'Regreso a la natirraleza", si bien con cliferentes consccttcnci'.rs. La iclea cle cltte

la civilización colrotnpc y qllc la nobleza attténticzr y nzrtr-tral se encllentra cn la.s

.sociecl..Ìc1es primitivas -la-idéa clel "br,ren salvajc"- tiene stls raíces en cl siglo nttl y
plirirt", al ,-r-,.,-ror, l-rasta finales clel xvtll. Se pr-rede sentir el ct'ecìrniento cle lrn énfa-

sis, cacla vez mír.s poderoso, en Ìa bonclacl como consectlencia clel disfrute y de Ìa

práctica cle l..rs artés; al mismo tiernpo, se proclttce ttn:r ft-terte re.stlrrección cle Ìa fe

Ln lo intuitivo, lo innato e incluso lo irracional, junto a ttna desconÍia'nz.- en 1o rzrcio-

nal y lo civilizado.
Jâucorrrt escribe enla Encyclc,tpeclíe accrctt cle la sensiltilidad, que podrízrmos clefi-

nir 
-cor.r.ro 

la capaciclacl cle respttesta instintiva a lo emocional y lo píìtético:

La sensibilicìucl cle elma (...) cle una especie de sageciclecl solrre lrts cos:ts ltonestlts y v1Ì

rnírs lejos (lLte lx penetraciírn clel espíritLl solo. Las lLlrnas sensibles pr-teclen citel p()l Vivaci-

clacl en laltìLs clLre l6s llrmlrrcs metiiclicos no cottteterí:Ln; per() llrevllccen por le cnnticllrcl

cle 5ienes queltrocltrcen. (...) Lâ retlcxiírn pueclc hltcer ltl ltomlrre I)rolx); I)er() lzr sensibili-

clacl hlce al h<>mlrre virtttosol.

Ac1r.rí, el sentimicnto sc conviertc no sólo en cl sr,rjeto principel clc las artes ell

general, sino en algo que desc..rns'.Ì en los cimientos cle la propia vicla.
'' 

lruesto que cl hombre estaba empezanclo a coutprenclcr los .secretos cle la niìttlrâ-

lez,a y cómo aprovechar las fuerzas n'.rturales, los ertistas y los filósofos clel al'tc

coll-Ìenz..Ìlon.Ì concentrar su atención en acyuellos asPectos cle l:r natltrzrleza c1-te aúr-r

tenían capaciclacl par.ì aterroriz-.rr, intimidar o impresionar t.t-tás allír clel pocler cle la

(rzón. Al l-racerlo, encontraron ciiversas fhcetas cle Ìo ltello qlle en ningÍrn caso poclí-

an aclecparse, ni en sll estrlÌctllra ni en sr: efecto, a tÌn conjtÌnto de reglas o precep-

tos, como aqgéllos qr-re gobernaban el concepto de "btten lllìsto". Una cle las obr:rs

n'iás import:rntes cp-rà ejèmplifican este novecloso pensamiento e.s A Phílosophicol

htqtLiry ínto Íhe Oì-igitti of òtr lcleas o.f thc Stúlíme oncl Beoutifirl cle Edrruncl Btrrkc

(I729-i7) [Un examen lilôsófico sobrc los oríÉ]enes de nr-testt'as icleas ecerc'.r cle lo

ìutrlí'n. y lo bellol. Este libro fue nno cle los más infltrycntes cle toclo el siglo, sicnclo

r Lorris, chevalier cle.J:rucourt . .scnsihìlitó, r:ìteckr en A.Itt.sic cttrrl AcsÍltctics nt tlta t')i.lllstcantlt ttntl atrrl.l'-

NinctcctltlJ C'ctltr.trias,l,eter le IIuray y.fltnies Dey, ecls. (C:rmlrriclgc. 19tÌ1), p. 1{)ó.
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A clifèrencia cle otros escritores qLle ar!ìumentan qlìe "(...) ningunzr cotnllinación
cles.agracl:rble cle sonidos se inscribe bajo el nombre de nrúsica: pr-res tocla uú.sica es

sgscèptible cle reclucirse a melodía y armonía, lo qr.re ir.r.rplicrt la noción clc placer

ciescli su más temprana concepción"3, Burke está ciispucsto '.Ì '.ìceptar qtte l:r mútsica

es cap^z cle expresar tanto lo bello corno lo sublime. En stt clescripciÓn cle est'.Ìs clla-

liclaclès p..s..rier en la mÍtsica casi parece estar l-rablanclo clel style galant, en oposi-

ción al empfindsamer Stil:

(...) lo ltello en mírsica n<t soportarír es'.1 clnreza y poder de krs sonickrs que ztces() se tÌsan par2t

clespertar otras pasi()nes, ni esas notas estriclentes, dures <t profirnclas; coincícle meior con

aquéllas q.re t,rÀ claras, inclusc) suAves y clébiles. Lo segr-tnclo es qr-te la grztn variecìecl y las

rítpiclas truinsiciones cle un compírs o k)nirliclacl e otros son cttntrarias a kr bello en t-uúsice4.

El acceso a lo sublime se verifica bien a través de la observación de lo clue hay cle

granclioso en la natì.lraleza,o bien a través de la mecliaciÓn cle un genio, qtle ostent'.ì

ial conclición en razón de su posesión clc ttna extrenliÌ scnsibiliclacl. El genio cl'c,Ì stls

propias reglas y se siente constreõiclo por csas icleas cor.ttúntllente aceptaclas .sollre el

gr-rsto..J:rr-rcorlrt, en sr.r clcfiniciÓn cle "Genio" enla Etrc.ï,clc.tpeclie, '.rflrtrlall:t:

Iìl gust<> :t menuckr cstíL separaclo clcl gcnio. El genio es tln l)tlro clon cle llt Netr.rralczlL; l<r

qr-re pltrluce es olrra cle un momento; cl gr-tsto es obre clel esttrdkr y clel tiernp<l; estíL sr-rie-

t9 al c<tnocimiento cle r-rna multitr-rcl cle reglas, establecicllLs o sLlpllestes; proclr.tce lrellezas
cgnvencionales. Par:r que un:Ì cose sea bella, según las reglas clel gust<;, es necesarirl cltle

sea elegante, acabada, elaborada sin parecerlo; para qLle tenga geni() ltei:e l:rlta a veces

que sezr descuidada, que tenga aspect() irregular, escarpaclo, salvaje. L<t sublime y el genicr

[rillan en Shekespeare como rel/rmpagos en una larga noche y Racine es siempre bello:
Homero estlt lleno cle genio y Virgilitl cle eleglncirt5

El efecto cle la experiencia de lo sublime, ya se'.Ì en ltr naturalezzr o cn el arte, es,

cle acuerdo con Burke:

(...) asomltro; y asombro es aqr-rel estuclo clel alma en cl cyr,re toclos stts tn<tvimittnt()s se slts-

ltenclen c<tn cierto graclo cle ltorror. Dn eÍite caso, le lììente est,t t:tn colrttltcllt cle sr-t eÍectr>

qlÌe no pnecle all;ergar ningún otro propírsito ni, ltor c()nsigLtientc, r',r7.lon^t sctltrc ese eÍcc-
t<> que la emb:Lrga. De este mockr n'.rce el gran poclcr clc lo sltl;litle, cltre lejos cle ester 1tt'<>

clLrcìck> pr>r ell<>s, xnticipâ nuesìtr()s r:rzonirmientos y n()s :tpLlra c()n ltnlt fitcrztt irrcsistiltle('.

De acuerdo con estas icleas -poclrí:rn rnultipliczìlsc cit'.ìs siurilares-, el genio clcl
(lLle emanan los mírs altos ideales clel 'lrte, sin la intcn'ención cle los procesos civili-
zaclores del estuclio y la refìexión, era LlnA pelsona nattlral: no heche sino nacicla, y
qlte, a cliferencia clel artista infèrior (que sólo es capaz cle ofrecer sllaveÌÌÌente Lln

placer melancólico), proporcional)a placer y clolor, jr-rnto a r-rn clivino httuor llamaclo
regocijo, el atriltuto de Jove o Júpiter.

En esta definición de genio naturaÌ está la sernilla de casi todo el arte del siglo
xrx. Los cánones clel gusto se consideraban algo convencional, e.s clecir', algo sobt-e

Ìo qr-re l-tubo r-rn consenso general durante Lln tieÌ-Ìlpo. La consccttencia inn-iecliatll

j I'Ìenry I.lrrrire , l,orcl Kar:nes, F)lcnrcnts ol'Criticism (Eclinrlrurgo, 17tì5; ecl. Í:rtsíntil, Ntrev:r York, 1972),

I, 1t . 1.37 .

4 lìtrrke, r4t. cil.,1t.234.
s .|rrrrcetrrt, "Génie" en l..r I',r1c.yc/(pétlie, ott Dicli(ütttLtìrc dcs Scicnccs, rles Arls, cl (lcs MÚticts (l'ittis,

1751-66), Tomo 7, Trtcltrc:ción clel atttor.
ó Btrrke, tlt. cil,,1tp.95-96.
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fue que el arte cuyo valor depenclía clel "buen gusto" cleltía ser tÌn arte contelllpo-
ráneà y temporal; stl valor üabría cle ser poco duradefo y se extinguiría en el

,11o,11"áto en que ias reglas clel gr.rsto cambiasen. l'or el contrario, el genio natllral

creaba stt obr:i al margen clel "gusto" o inclttso 2ì pesar de él; por consiguiente, stt

arÍe alcaozaría un valor aternporal y debía apelar con igual ftterza al presente, aLln-

que hubiera sido creado en 1760, 1660 o incluso antes.

De este cliscqrrir clel pensamiento depende la corriente del historicismo, qtte

trataba de clescr-rbrif y recLlperar ias obras del genio del pasado, aquéllas que el

gusto contemporáneo había condenado al olviclo. El historicismo es Llna parte

importante clei pensamiento cle finales clel siglo xvIII, si bien_ se acentuará en los

sigìos xrx y )c(. De forma similar, plresto que las creaciones del genio natlÌr'.Ìl son

cònsecuencia {e una sensibiliclacl aguda e innata y no dependen de una eclucación

elaboracl'.t, se afi'lnzará la iclea cle qtte, si bien el "!ÌLlsto" cs Llna prerrogativa cle las

clases eclucaclas, el genio puecle encontr,Ìrse en cttalqttier niveÌ social. De esta

creenci:t nace el cleseo coÀsciente cle gran p'rrte clel 'rrte clcl siglo Xvttl, qtle a

r-nentrclo trata cle clirigirse '.t cc.ttntoissewrs y anx(lteLírs cÌe todas las clases sociales

DEVoctoN PotÌ LA LITERATUI{A ANTIGUA

Qr-rizás la obra que capitalizó meior el pensamiento progresista de la época, y

que-elerció una inmensa ìnfluencia en eÌ <ìesarrollo de la poesía lírica en Inglate-

ri" y Â1"-"niaasí como en la música alemana, fue una colección de vieios poe-

-"r,.".opilacla por el obispo Thomas PetcY (1729-1811), titulada Reliqttes of'

At,tcienf EnSqlisb fontry Çoyas cle la Antigtta Poesía Inglesa) ctlya primera pr'rblica-

ción clata <]e 1,765. Éit..ro fue, en ningúrn caso, el priruer intento cle formzrr r-rna

colección cle antiguas balaclas y poemas populares: se h'.rn conservaclo lllaÉÌnas

coleccione.s que clatan clel sigio xvtt, bien conocid:rs por los ertrditos. Pet-cy, sin

eprltargo, retinió una selecciòn de versos clesde los más :rntiguos hasta aquéllos

a1.," ^i".,", tenían cien aõos, cLÌyos alrtores efan conociclos. Mucl]as llalaclas

antiggas se.seleccionaron porqlÌe ya habían siclo citaclas pot Shakespeare, cLtylì

obrà estaba empezanclo a-conocerse y admirarse tras hallerse clespreciaclo por

bárbara clurants la mayor parte clel siglo, Otro.s poem:Ìs tradicionales satisfací'.rn

el gusto por lo primitivo ó lo salvaie, o lo sangriento, de ttn modo que ningúrn

poãr1-," côntemporáneo poclía lograr. Un írnico ejernplo servirá para deurostrar el

ienguale simpló, mas aÍrn, vívicÌo] y el característico éstilo narrativo de la balacl:r7:

At last tlìe Duglas ancl the Perse met
Lyk to captayns of migirt ancl meyne;
The srvapte togethar tyll the lloth srvat
'$íith swttrdes, that were ol tyn rnyllen.

Tltes worthe Íì'eckys hrr to lyght
Ther-to the wear Í'r-rll fztYne,

Tyll the bl<xrcle owte <>fÏ thear llesnetcs sprente,
As evcr clyd lteal or raync.

7 Thcrm:rs Percy, "The ancient ltallacl of Clievy CIrace", en Rclitluas of'Artciutt l"t114l.isl1 Poctt)) (Lorlclres,

1906), I, pp.70-77.


