Capitulo 2

Hacia una definicion rigurosa: Joseph Haydn,
Cuartetos de cuerda Op. 9, Op. 20 y Op. 33

Como ya hemos mencionado, en torno a 1769 la estabilidad de Joseph Haydn como
encargado de la musica en la corte de Eszterhdza propicio el segundo nacimiento del
género: los Cuartetos de cuerda Op. 9. Desde entonces y hasta la vejez del compositor,
con una unica interrupcion de otros diez anos, el cuarteto de cuerda se convertiria, jun-
to con la sinfonia, en la divisa creativa del compositor y en la referencia absoluta de la
musica de cdmara para todos los compositores europeos. No deja de ser relevante que
fuese este entorno, relativamente aislado de las modas musicales y lo bastante provin-
ciano como para no verse contaminado, el que sirviese de caldo de cultivo para el defi-
nitivo nacimiento del género, tras la ocurrencia incidental de diez anos antes en el pala-
cio de Weinzierl. Antes de comenzar a analizar diversos ejemplos de los nimeros de
opus subsiguientes, digamos una nota aclaratoria sobre la catalogacion de los mismos.

Los cuartetos de Joseph Haydn llevan, en el catalogo tematico redactado por Ho-
boken, la cifra III y estin numerados de manera cronologica. Asi, los seis Cuartetos
«Rusos» Op. 33 llevarian en dicho catilogo la numeracién Hob. III: 37-42. Este modo
resulta en ocasiones de poca utilidad, porque ignora los grupos de seis obras en los
que generalmente fueron compuestos y publicados por Haydn; por ello, en este libro
elegiremos la opcion de designarlos como Cuartetos «Rusos» Op. 33 y numerarlos,
dentro de este grupo, del 1 al 6, indicando siempre el «sobrenombre» en el caso de
que exista, aun cuando mencionaremos también la numeracion segin Hoboken. Por
ejemplo, el Cuarteto en Mi bemol mayor, La bromav, lleva el nimero de opus 33, 2y
el Hoboken III: 38, es decir, es el segundo de los cuartetos Op. 33 pero es el cuarteto
n.° 38 que Haydn compuso en el conjunto de su obra'.

La formacién del género (1769-1772). Cuartetos de cuerda Op. 20,
Hob. III: 31-36 (Sonnenquartette), 1772

Junto al Op. 9 (1769-1771) y al Op. 17 (1771), son los Cuartetos Op. 20 de 1772,
apodados Cuartetos del Sol (Sonnenquartette), los que marcan un primer hito in-

! Dejemos claro que el propio compositor mantuvo fuera de esta cronologia los Divertimenti Op. 1
de 1755-1760.



20  HISTORIA DEL CUARTETO DE CUERDA

soslayable en el desarrollo del género. En su estilo y sonoridad, coinciden con las
sinfonias Sturm und Drang de los anos 1770-1772, algo manifiesto en su impulso
vehemente y apasionado, sus tonalidades menores y sus potentes contrastes. En
los Cuartetos Op. 20, Haydn empleo la disposicion en cuatro movimientos, en la
cual es frecuente que el minueto ocupe el segundo lugar, antes del movimiento
lento. También es caracteristica de este grupo la intensificacion cada vez mayor de
la elaboracion tematica, tal como estaba sucediendo entonces en la sinfonia, en
particular en el Allegro inicial. Los finali adquieren asimismo un peso cada vez
mayor; tres de ellos consisten en fugas al estilo de Johann Sebastian Bach. En cier-
to modo, estos cuartetos representan ya un giro radical si los comparamos con los
dos grupos anteriores, una tendencia hacia los estados extremos, la expresion de
una primera crisis existencial y la culminacion del Sturm und Drang que invadia
la estética literaria y el arte plastico de esa década. Su trascendencia es tal, que
Haydn se sumi6 después en una nueva pausa de diez anos (la segunda tras los
Op. 1) hasta regresar al género con los Cuartetos Op. 33: pausa, una vez mas, que
pone de manifiesto tanto una bisqueda como la desorientacion de una gestacion
prolongada.

Cuarteto de cuerda en Do mayor, Op. 20, 2 [Hob. III: 32] (1772)

En nuestro primer andlisis a fondo de un cuarteto de cuerda completo en este
libro, vamos a intentar mostrar algunos de los elementos esenciales que desde su
inicio caracterizan la forma: la ampliacion de la elaboracion tematica y la inten-
sificacion del cardcter de cada tema, la elaboracion de diversos planos retéricos
de contraste dentro de una extraordinaria ampliacion del espectro arménico, la
tendencia a la equiparacion y autonomia de los cuatro instrumentos participan-
tes, asi como la alternante interaccion entre el énfasis de la melodia y la actitud
concertante temdtica y contrapuntistica, eliminando los restos que pudiesen per-
durar del lenguaje concertante precedente.

Primer movimiento: Moderato

En el primer movimiento, un tema de seis compases en Do mayor se anuncia
en el inusual registro agudo del violonchelo; el segundo violin canta junto con
el violonchelo, y la viola ejecuta el papel de bajo caminante,” hasta llegar a la
dominante: Sol mayor. Nada podia ser mas desacostumbrado: en ausencia del
primer violin, los papeles estdn intercambiados y los dos instrumentos graves
actian en tesituras que no son las suyas habituales. En Sol mayor, el primer vio-
lin vuelve a exponer el tema, como si de un movimiento barroco se tratase: el
espiritu de la sonata en trio del Barroco planea por encima del canto dialogado
entre violonchelo y violin segundo, en los primeros compases, asi como entre
los dos violines en los compases 7-11. Tras una cadencia en Sol mayor, el primer
violin presenta un segundo tema en corcheas a partir del compas 15. Los didlo-
gos entre pares de instrumentos se perpetian durante toda la exposicion, que se

2 Un tipo de bajo continuo en el que predomina un mismo valor ritmico, con un pulso uniforme
y normalmente por grados conjuntos.
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repite como es costumbre, variando los dos temas en una suerte de Fortspin-
nung’ barroca continua.
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Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Do mayor, Op. 20, 2 de Joseph Haydn (1772). 1.° movimiento:
Moderato. Exposicion de un tema de seis compases en Do mayor en el registro agudo del violonchelo.

Y ahora llega lo inaudito, lo que nadie esperaria tras la exposicion. Cuando
da inicio el desarrollo, nos vemos sumergidos en una profunda reflexion intelec-
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Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Do mayor, Op. 20, 2 de Joseph Haydn (1772). 1.° movimiento:
Moderato, desarrollo: las cuatro voces participan en los dos temas de la exposicion.

3 Textura caracteristica de la musica instrumental barroca, en la cual el material musical se deduce
continuamente de una figura breve. La linea melddica es continua y atraviesa por lo general diversas
progresiones armonicas.
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tual: si los dos temas se presentan primero a modo de progresiones barrocas
como pregunta y respuesta entre el primer violin y el violonchelo, ambos pasan
después a generar un desarrollo mas propio de la nueva estética de la segunda
mitad del siglo xvi, en el que participan por igual las cuatro voces. El desarrollo
integra diversos niveles de composicion: desde un tema que pasa por un contra-
punto a dos voces con voces de relleno hasta las breves entradas de cada cuerda
y el caracter ligero del conjunto; todo ello dentro de la estética galante de me-
diados del siglo xvr.

Segundo movimiento: (Capriccio) Adagio

El movimiento lento parte de la musica vocal del teatro cantado y esta forma-
do por una sucesion de recitativo y aria. En algunas partituras aparece mencio-
nado como un capriccio en Do menor de enorme emocion e incomparable
fuerza retérica. El recitativo se inicia con un unisono de los cuatro instrumentos,
como una suerte de patética introduccion orquestal, enfitica en su abundancia
de trinos y notas con puntillos. El discurso posee todos los contrastes melddicos,
ritmicos y de dindmica propios de una escena dramadtica y teatral, concluyendo
esta seccion en el compds 33, con la dominante de Do menor: Sol mayor. Es
entonces cuando empieza el aria (que Haydn sefnala como cantabile) en la sua-
ve mediante Mi bemol mayor, donde el aria se expone como una cantilena por
el primer violin, que no se detiene hasta realizar una auténtica cadencia vocal en
el registro agudo (cc. 46-49). Tras una breve evocacion del recitativo inicial, el
movimiento continda con la segunda parte del aria, ahora en el tono sombrio de
Fa menor (c. 52). La forma del movimiento es abierta y desemboca sin reexposi-
cion ni vuelta atras en el tercer movimiento (Menuetto).
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Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Do mayor Op. 20, 2 de Joseph Haydn (1772). 2.° movimiento:
(Capriccio) Adagio, recitativo: unisono de los cuatro instrumentos, enfitico en su abundancia de
trinos y notas con puntillos.
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Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Do mayor, Op. 20, 2 de Joseph Haydn (1772). 2.° movimiento:
(Capriccio) Adagio. Aria (cantabile) en la mediante Mi bemol mayor y cantilena por el primer violin.

Cuarto movimiento. Fuga a 4 soggetti

Como ya hemos comentado al principio, tres de los Cuartetos Op. 20 ter-
minan con un fuga al estilo de Johann Sebastian Bach, algo en principio
contradictorio con el estilo cameristico galante; en cada uno de los tres cuar-
tetos, encontramos un nimero creciente de temas de la fuga o soggetti: Fuga
a 2 soggetti», <Fuga con tre soggetti» y «Fuga a 4tro soggetti». Haydn los llamé
asi en el manuscrito y anadio finuras tipicas del estilo contrapuntistico, como
«al rovescio» [en marcha atras], <n canone» [en forma de canon], una suerte de
Arte de la fuga en miniatura. Con ello persiguié una tendencia asumida ya en
los Cuartetos Op. 17, la de potenciar el ultimo movimiento, dandole un ver-
dadero caracter de finale en lugar de una conclusion ligera: por una parte,
adquirfa un mayor peso en virtud de la fuga como forma intelectual y solem-
ne —con una presencia mas fuerte que en el contrapunto esporadico de los
movimientos homofénicos y concertantes de estos cuartetos—; por otra, apor-
tando un aura propia de la musica sacra: mediante temas muy breves dentro
de movimientos que también lo son, Haydn atenta el estilo eclesidstico y
aproxima la fuga al tono moderno del cuarteto de cuerda.

La idea «atenuada» de esta Fuga a 4tro soggetti se percibe de inmediato en el
paradéjico compas de danza de g, con cuatro «emas» minasculos, tipicos de los
Jfinali de Haydn. Los temas aparecen como férmulas destinadas a una diseccion
lddica, donde lo mas destacable de ellos son los pasos cromdticos del primer
tema y la breve figuracion como cuarto tema. Este desplazamiento del cardcter
de la fuga ortodoxa desde el tono tradicional y solemne hacia este tono moderno

Fuga a 4 Soggetti

sempre sotto voce
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sempre sotto voce

Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Do mayor, Op. 20, 2 de Joseph Haydn (1772). 4.° movimiento:
Fuga a 4 soggetti. Compds de danza de g, con cuatro ¢emas» mindsculos.

y amable no es causal, sino que forma parte ya de la ironia del lenguaje de Haydn,
con cuyo efecto jugard él permanentemente en sus cuartetos. La dialéctica entre
los Kenner (los entendidos y eruditos en musica) y los Liebhaber (los aficionados
y amateur) procedia de una terminologia introducida por Carl Philip Emanuel
Bach en su Sonatas para teclado.

Haydn se apodera de esta idea para trabajar en ambos planos, el de los Ken-
nery el de los Liebhaber, con efectos de extranamiento impropios de una forma
tan solemne como la fuga. Por poner un nuevo ejemplo, indica tocar sempre
sotto voce, como si sujetos y contrasujeto entrasen desde la sombra, y donde el
primer soggetto es el protagonista, con sus notas de paso cromdticas, su aspecto
danzante de giga y la disminucion de sus notas al final.

Un hito histérico de relevancia universal: los Cuartetos de cuerda, Op.

33 [Hob. III: 37-42] (Russische Quartette) (1781)

Las secuelas de los Cuartetos Op. 20 de 1772 fueron prolongadas: Haydn tardé
diez anos en madurar su idea hasta componer los Cuartetos Op. 33 de 1881, conoci-
dos como Cuartetos Rusos y compuestos también en Eszterhdza. Su fecha no puede
ser mas emblemadtica: coinciden con el establecimiento de Wolfgang A. Mozart en
Viena y el inicio de la decisiva amistad entre ambos musicos; Mozart fue uno de los
numerosos compositores que dedicaron a Haydn colecciones de cuartetos de cuerda
a partir de la publicacion de los Op. 33. En el Allegro inicial de estos cuartetos, Ha-
ydn llevo al maximo de concentracion y consecuencia logica su trabajo de elabora-
cion temdtica y motivica, consiguiendo un nivel inaudito en la equiparacion y parti-
cipacion de los cuatro instrumentos del cuarteto. Como en las sinfonias de los anos
ochenta, concebidas para Paris y para el principe Kraft Ernst von Oettinger-Wallers-
tein, y de las que destacamos la conocida como Oxford de 1789, Haydn combiné
elementos cultos y populares, y mantuvo un equilibrio «cldsico» entre sus cuatro
movimientos, permitiendo la coexistencia de movimientos lentos de profundo liris-
mo expresivo con finali que practicaban el humor, la sorpresa y el «guino» al oyente.
En respuesta y consideracion a los Op. 33, Mozart compuso en 1785 su grupo de seis
Haydn-Quartette (KV 387, 428, 458, 404, 465 y 575), dedicados a su amigo y de los
que hablaremos en el capitulo siguiente.
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Cuarteto de cuerda en Mi bemol mayor, Op. 33, 2, «La broma» [Hob. III: 38] (1781)

Primer movimiento: Allegro moderato

Al principio de este movimiento suena el tema principal sobre una alfombra
de sonido creada por el resto de las cuerdas: un tema que consta de dos motivos
fundamentales, uno ascendente y otro descendente. Este Allegro inicial permite
percibir, desde la mera escucha, la intensificacion de la elaboracion motivica y
tematica caracteristica de los Cuartetos Op. 33. El tema principal, cantable y enér-
gicamente abarcador, después de ser expuesto por el primer violin, resulta de
inmediato sometido a un intenso proceso de elaboracion, en el cual el motivo de
la anacrusa inicial en particular desempena un papel central. El tema esta casi
siempre presente en cada una de sus incontables variantes vy, si bien su magnitud
y direccion aparecen en formas extremadamente variables, su estructura ritmica
permanece siempre inalterada.

Allegro moderato, cantabile
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Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Mi bemol mayor, Op. 33, 2, «La bromar, de Joseph Haydn (1781). 1.°
movimiento: Allegro moderato, tema principal sobre pulsante sonido del resto de las cuerdas: dos
motivos fundamentales, ascendente y descendente.

En el desarrollo, el tema pasa por todos los instrumentos, adoptando siempre
nuevas posiciones y variantes, permitiendo que el movimiento combine una
densa escritura motivica con un lirismo amplio y equilibrado. Este denso desa-
rrollo es un auténtico ejemplo de polifonia moderna a cuatro voces, con una
plena elaboracion motivica y tematica, que en su escritura didfana nos invita a
perseguir las diversas transformaciones del tema principal, hasta la falsa reexpo-
sicion en el c. 58 en la «dncorrecta» tonalidad de Do menor, que crea una extrana
expectativa en el oyente.
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Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Mi bemol mayor, Op. 33, 2, <a broma», de Joseph Haydn (1781).
1.° movimiento: Allegro moderato. Desarrollo: el tema pasa por todos los instrumentos, adoptando
siempre nuevas posiciones y variantes.

Los cuatro instrumentos participan en este proceso de elaboracién en funcio-
nes diferentes: no en el sentido de que una linea melddica, por asi decirlo, se
fragmente y estos fragmentos pasen de un instrumento a otro —a modo de una
composicion quebrada—, sino en el sentido de una composicion cuasi polifénica
de voces acunadas con la mas absoluta individualidad. De este modo, sin regre-
sar a los finali fugados del Op. 20 y sin retornar a la pasada época barroca, se
alcanza una nueva solidez y penetracion de la forma, que resulté ser modélica
y orientadora para el desarrollo posterior del cuarteto de cuerda. El transcurso
del movimiento esta tan exclusivamente determinado por este proceso de per-
manente transformacién, que un segundo tema contrastante no resulta viable.
Incluso en la reexposicion se prolongan las continuas transfiguraciones de la
substancia tematica. Estas siguen in extenso el plan constructivo de la exposi-
cion, aunque en algunos detalles surjan en la composicion momentos igualmen-
te innovadores.

Cuarto movimiento: Presto

Se trata de un rapido rondé aparentemente «normal» en 6 No obstante, detrds
de su normalidad y tras un silencio con calderén en el ¢. 148, la Gltima expo-
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sicion de su tema principal penetra en un Adagio lleno de silencios retéricos que
plantea al oyente varias cuestiones, suscitando nuevas expectativas. Cuatro com-
pases mas tarde regresa el tempo de presto, pero el discurso es interrumpido
continuamente con silencios de los cuatro instrumentos. Cada dos compases se
sugiere que se ha alcanzado el final, pero ello se desmiente y se instaura un
nuevo comienzo. Cuando por fin termina el cuarteto, lo comico de la situacion
nos obliga a reir con satisfaccion —de ahi el sobrenombre de La broma—. Y, sin
embargo, todo es mas util de lo que parece: cuando el tema del finale aparece
de nuevo en esta sucesion de adagio y presto, seccionado en fragmentos de dos
compases, el oyente acaba planteando cada fragmento como final del finale: que
cada silencio de tres compases es un silencio momentaneo solo lo sabe quien
conoce la partitura. La ocurrencia y el guino de Haydn es doble, pues cada nue-
va entrada es mds una suerte de eco que una reexposicion del tema, ya que no
se espera y porque, cuando aparece, no continda. El oyente perplejo, con la
prolongacion melddica ya en el oido, se da cuenta segundos mas tarde de que
ha sido burlado. El finale, en realidad, continda abierto, lo silenciado resuena
unicamente en el oyente (en una suerte de «eterno retorno»), quien, sin saberlo,
ejecuta un «analisis transcompuesto» del material sonoro.

Adagio Presto
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Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Mi bemol mayor, Op. 33, 2, «La broma», de Joseph Haydn (1781).
4.° movimiento: Presto. La tltima exposicion del tema principal penetra en un adagio
lleno de silencios retoricos que plantea al oyente varias cuestiones.
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Cuarteto de cuerda en Do mayor, Op. 33, 3, «El pdjaro» [Hob. III: 39] (1781)

Primer movimiento: Allegro moderato

El sobrenombre de «El pdjaro» procede de dos temas caracteristicos del primer
movimiento. Comienza con un compds de acompanamiento-pulsacion mediante
corcheas repetidas en la viola y el segundo violin, sobre las cuales se expone el
primer tema en Do mayor como una melodia optimista en el violin primero. El
proceso se repite en los cc. 7-12, pero con una considerable turbacion en Re
menor, y por tercera vez en los cc. 13-17, con la viola haciendo de bajo y modu-
lando de nuevo a Do mayor, tonalidad en la que brota una idea nueva, de bella
amplitud, en fragmentos de escalas cromaticas y protagonismo del violonchelo.

Allegro moderato
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Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Do mayor, Op. 33, 3, «El pdjaro», de Joseph Haydn (1781). 1.
movimiento: Allegro moderato. Primer tema: acompanamiento-pulsacion mediante corcheas

repetidas en la viola y el segundo violin; primer tema en Do mayor en el violin primero.

El segundo tema, a partir del c. 28, se deriva del primero como un segundo
canto de la misma ave, donde entona un primer violin y lo acompana el segun-
do, llegando a las indicaciones dolce y semplice en el c. 42. El desarrollo es ex-
traordinariamente denso y vuelve a introducir el canto del pajaro, pero en Re
menor y muy diversas modulaciones; su elaboracion trabaja sobre todo con re-
peticiones de las notas y las apoyaturas de los cantos de los pajaros, pasando por
las siguientes estaciones: cantos de pajaros en violines primero y segundo con
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contrapunto del violonchelo en contratiempos de tres corcheas (cc. 60-72); sem-
Pplice con juego de bloques de dos violines frente a viola-violonchelo con escala
ascendente que impulsa el canto (cc. 73-84); detencion del tiempo en un inefa-
ble decrescendo-crescendo, con palpitacion de corcheas en voces intermedias y
notas prolongadas en las voces extremas, seguido de evocacion lejana del canto
del pdjaro en tonalidad indefinida hasta el calderon de los cc. 96-97 en la me-
diante Mi mayor (cc. 85-97); transicion hacia la reexposicion como un ejemplo
maestro de extraordinarias ambigliedades armonicas (cc. 98-108). Tras la reexpo-
sicion (cc. 109-150) y la coda (cc. 151-157), el movimiento concluye de forma
abrupta sobre el tema inicial, con la apariencia, una vez mas, de empezar de
nuevo desde el principio.
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Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Do mayor, Op. 33, 3, «El pdjaro», de Joseph Haydn (1781). 1.°
movimiento: Allegro moderato. Inicio del desarrollo: Re menor; cantos de pajaros en violines
primero y segundo con contrapunto del violonchelo en contratiempos de tres corcheas.
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Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Do mayor Op. 33, 3 «El pdjaro», de Joseph Haydn (1781).
1.° movimiento: Allegro moderato. Desarrollo (cc. 84-99): decrescendo-crescendo, con palpitacion
de corcheas en voces intermedias y notas prolongadas en las voces extremas; evocacion lejana del
canto del pdjaro en tonalidad indefinida; transicion hacia la reexposicion mediante extraordinarias
ambigliedades armonicas.

Tercer movimiento: Adagio

De un intenso lirismo, es mas una despedida de tiempos pasados que una
apuesta por nuevas formas. Por Gltima vez en su vida, Haydn utiliza el procedi-
miento de repeticion variada que €l mismo habia heredado de las sonatas para
teclado de Carl Philipp Emanuel Bach. Estd compuesto en Fa mayor y consta de
una exposicion (cc. 1-29), una repeticion variada (cc. 30-58), una breve transi-
cién a modo de culminacion expresiva del movimiento (cc. 59-64) y una reexpo-
sicion (cc. 65-91), todo ello en el estilo galante de la generacion a la que perte-
necieron los hijos de Johann Sebastian Bach.

Cuarto movimiento: Presto

Se trata de un excelente ejemplo de la presencia del folclore Habsburgo»
en los cuartetos de Haydn, quien emplea temas conocidos de canciones po-
pulares, con ritmos préximos a la danza popular que Haydn incardina de
manera soberana en la culta escritura del cuarteto de cuerda. El tema, de
brillantisima inspiracién, procede de una cancién de danza croata, con cuatro
estribillos y dos episodios. Desde un principio, todo gira alrededor de la ter-
cera menor descendente Sol-Mi ejecutada por el primer violin en el primero
de los estribillos. Como una suerte de rond6 a la hingara, muy popular en el
siglo xvii, caracterizado por el procedimiento de que las notas pasen rapida-
mente de un instrumento a otro, resulta ser el primer movimiento de Haydn
que lleva el nombre de rondo. El tema principal es impulsivamente popular
y estd destinado a dominar el discurso con una forma bastante sencilla, en la
cual A designa el estribillo y B los episodios: A-B (La menor) — A (sin repeti-
ciones) — B’ (Do menor) — A (sin repeticiones) — Coda. Los episodios B y B’
comienzan «a la hingara», en modo menor, donde las cuatro primeras notas
(Sol-Mi-Sol-Mi) del tema se presentan a menudo aisladas, pasando de un ins-
trumento a otro (asi como su inversion retrégrada Mi-Sol-Mi-Sol) generando
un efecto muy cémico. El segundo episodio hingaro llega en el c. 97 vy, de-
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bido a sus complejas modulaciones y la expectativa que origina, es mas un
pequeno desarrollo que un mero episodio de un rondé.

Rondo. Presto

0 e . o . P4 - o0 P o - o @ o - o B - o @ - P P P o L0 o, o P e,
o® o5 £ 5 Po,60 5 Po,6P6,0 Pi,elP 5, [ T FPoef o o T f
L s e I o s s s s s i o B i i B s B B s s B
P f
0 I\ | e |
e — N | ! 7 7 ] | u
[ LA [ LA r i & - - - - - ra hor ] r 2 ol o > >y
e s ! L ! ! ! ! ! Fd i f ——
= & & > > > > & 1 L L Il 1 Il Il }
» — f
1@‘)&! oL & > > > > & >y > > >y
e e | ¥ 4o o 4 o ¥ o9 o » [ ——
X Il I —7 Il Y Il Il Il Il Il [ T T T T 1 1 Il 1
o4 - - P e - 1 ] i J
P f
- > o » - - o o o - &
TS TR 5 ! ! ! ! ! ! e e e
J- A 7 ] "4 3 rd L e e | T & T T T T T T Il 1
% 7 7 L Fd 1 ] — }
% }
P f

Ejemplo. Cuarteto de cuerda en Do mayor, Op. 33, 3, «El pdjaro», de Joseph Haydn (1781).
4.° movimiento: Presto. Tema inspirado en una danza croata, el cual gira alrededor de la

tercera menor descendente ejecutada por el primer violin.

Algunas conclusiones a partir del Op. 33 de Joseph Haydn

La combinacion que Joseph Haydn fue capaz de establecer entre la maxima con-
centracién en la elaboracion «ntelectual» del material tematico y una inesperada li-
viandad y plasticidad que hacian accesible la forma, entre intensidad en el contrapun-
to y tratamiento ludico con guinos al oyente, entre un desarrollo nitidamente
planificado e irrupciones inesperadas de momentos no previstos, convirtié el cuarte-
to de cuerda en la forma mas emblematica de la segunda mitad del siglo xviir.

Para ello resultaba determinante una relacion muy flexible entre las voces, no sélo
en lo atinente a una distribucién no jerarquica de las mismas (una de las cualidades
intrinsecas del cuarteto), sino también en sus diversas constelaciones cambiantes,
mediante las cuales las voces se definen una y otra vez en su interaccion reciproca.
En los Cuartetos Op. 33 de Haydn, todos los caracteres estin presentes en una pano-
plia muy diversa de lenguaje: desde el Moderato cantabile hasta el Presto grazioso,
desde la danza grave y solemne hasta el juego aparentemente liviano, el cantabile
himnico y la variacion ornamental, el rondo agitato y el contrapunto deliberadamen-
te «arcaicor, todo cabe en la caligrafia de las cuatro voces de cuerda.



