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Introduccion de la sinfonia concertante y los géneros «livianos»

como eldivertimento y 1a serenata del periodo cldsico

El presente trabajo tiene el propdsitodeesbozarel  serdn discutiflos_; s6lo someramente. Por otra parte,

llo del género sinfénico desde sus origenes, como el surgimiento y desarrollo de la sinfonfa est4n

de 1700, hasta su consolidacién como una estrechamente ligados a la concepcién y transforma-

U¢ las manifestaciones musicales predominantes del ~ ciones de la Forma-sonata durante los siglos XVIII y
Clasicismo en las tltimas décadas del siglo XVIIL.  XIX, es imprescindible dedicar una significativa por-
Dado gy caricter de manifestaciones concomitantes, cién del presente ensayo a la explicacion y discusién
Algunas ramificaciones tales comolos géneros hibridos  de aspectos importantes con respecto a dicha forma.
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Asimismo, aspectos centrales de este trabajo
—generalmente relegados a un lugar inconspicuo en
laliteratura musicolégica— son, por un lado, una justa
valoracién de los diversos misicos, elementos y fac-
tores que contribuyeron al surgimiento y desarrollo
temprano de la sinfonfa y, por otro lado, el énfasis en
los cambios técnicos, estilisticos y estéticos sufridos
por el género sinfénico durante los diversos perfodos
de desarrollo de la misica del siglo XVIII.

Por ejemplo, el calificativo de «padre de la sin-
fonfa» comuinmente usado al referirse a Franz Joseph
Haydn (1732-1809) se ha prestado desgraciada-
mente para distorsionar nuestros conocimientos de
los orfgenes de la sinfonfa. Aun cuando lacontribu-
ciéon de Haydn al género sinfénico dificilmente
pueda sobreestimarse, el calificativo en cuestion su-
giere la idea de ver a este COmpositor como «inven-
tor» 0, al menos, principal creador de la sinfonfa.
Sin embargo, de-modo similar a lo que ocurre con el
cuarteto de cuerdas, Haydn no invent6 la sinfonfa.
Por el contrario, al igual que muchos otros medios
instrumentales, técnicas composicionales, formas y
géneros musicales, la sinfonfa fue el producto de
NumMerosos compositores cuyos nombres han per-
manecido en el anonimato hasta muy recientemen-
te. De hecho, al paulatino surgimiento de lasinfonfa
como género independiente contribuyeron diversas
fuentes, géneros, técnicas y principios estéticos, los
més importantes de los cuales serdn discutidos
posteriormente.

El término sinfonfa proviene del griego
symphonia, que significaba tanto unfsono como con-
sonancia, en oposicién al término diaphonia o
disonancia. Varios instrumentos medievales —sobre
todo del tipo que puede producir dos 0 més sonidos
simult4neos— también fueron conocidos en diferen-
tes momentos con ¢l nombre de cinfonia o synfonia.
Desde finales del Renacimiento se utiliz6 el término
sinfonia para designar varios tipos de piezas instru-
mentales como l1a canzona para ensamble de instru-
mentos. Poco después, desde principios de la era
barroca, la palabra sinfonia comenz6 a ser usada en
numerosas publicaciones de piezas para instrumen-
tos de teclado y de grupos de danzas instrumentales,
para designar preludios y piezas introductorias.

Alrededor de 1700 ya el término era generalmen-
te usado —aun cuando habfa una tendencia a
intercambiarlo con la palabra sonata— para designar
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la obertura de la suite orquestal y de los espect4culos
escénicos, sobre todo de la 6pera. No fue sino hasia
mediados del siglo XVIII que el término comenzda
adquirir su actual connotaci6n de obra orquestal inde:
pendiente de cierta complejidad constituida por varios
movimientos (de los cuales al menos el primero segufa
en su estructura los lineamientos de la Forma-sonata).

Diversas fuentes del género sinfonico

El concepto de la miisica orquestal —indispen
sable para la existencia de la sinfonfa— existfa ya
desde los inicios del perfodo barroco, a principios del
siglo XVII. La 6pera «Orfeo» (1607) de Claudio
Monteverdi (1567-1743), por ejemplo, muestra una
gran sofisticacién y un mayor uso de los recursos ins-
trumentales en comparacién con las obras inmediatd
mente precedentes de los miembros de la camerald
fiorentina, Jacopo Peri (1561-1633) y Giulio Caccifi
(1548-1618). Ejemplos de partituras especificando
instrumentos y grupos instrumentales y, en algunos
casos, mostrando un concepto mas «masivo» de insti
mentacién pueden también ser encontrados entre 135
obras de otros compositores del barroco tempran?
como Giovanni Gabrieli (1557-1612) y Heinrich
Schiitz (1585-1672).

Si bien, en general, durante los siglos XVII ¥
XVIII en Italia se dio énfasis a la 6pera y a la muisic?
para violfn y otros instrumentos de cuerda —y, pof
ende, no se cultivé el uso de instrumentos de vient?
como parte esencial del ensamble orquestal— I
caracterfsticas particulares de la ciudad de Venec#
(en particular su organizacién polftico-econémica
una posicién geogréfica sumamente ventajosa com?
puerto de unién entre oriente y occidente) y de su C#
tedral de San Marco (con su esplendor, su doble cof®
¥ sus dos 6rganos laterales produciendo un efecto €5°
tereof6nico) fomentaron la concepcién masivay colo”
sal de la misica.

Primero en Venecia y luego en los pafses germ#d
nos, el concepto de lamisica orquestal se fue abriend
camino paulatinamente y ya, a finales del barroc®
compositores como Georg Friedrich Haendel (168%
1759) y Johann Sebastian Bach (1685-1750) escribi¢”
ron obras para grandes masas orquestales y corale’
incluyendo, en algunos casos, secciones reforzadas ®
instrumentos de viento (como en los oratorios y en 1#




93

suites de «La miisica acuética» y «Los fuegos de ar-
lificio» de Haendel) y hasta la utilizaci6n de dos' or-
Questas simult4dneas (como en el caso de la «Pasion
segiin San Mateo» de J. S. Bach).

Sinembargo, en sus primeros estadios de desarro-
lio el género sinf6nico estaba reducido —en cuanto a
su medio instrumental— al ensamble de cuerdas tipi-
o del concerto grosso barroco, al que més tarde se
afiadieron algunos instrumentos de viento. Este fené-
meno puede tener su explicacién en el hecho de que el
mayor aporte econémico de los monarcas, cortesanos
Y miembros acaudalados de la nobleza estaba, por lo
general, destinado a la 6pera y —en menor medida—
alamiisica sacra, porlo que durante todaesta €poca las
orquestas de Gpera aventajaban en niimero y variedad
de instrumentos a los ensambles destinados a la ejecu-
Cién de musica sinfénica.

Por otra parte, podrfa decirse que una fuente in-
directa de la sinfonfa es la suife barroca para orquesta,
aunque dicha relaci6n se limite a la idea de crear una
Obra orquestal compuesta por varios movimientos
contrastantes entre sf (en su carécter, tempo, modo,
eic.). En este sentido, también el concerto grosso
barroco podria ser considerado como un antecesor
lejano de 1a sinfonfa, en lamedida en que éste también
tra instrumental (para cuerdas o para dicho ensamble
m4s instrumentos de viento) y estaba dividido en tres
Mmovimientos contrastantes. Desde luego, laideadela
Polarizaci6n entre los grupos de soli y de tutti o ripie-
no del concerto grosso fue abandonada poco a poco
por los compositores del nuevo género sinfénico.
Incluso 1a trio-sonara del barroco ha sido identificada
Como una antecesora de la sinfonfa, en la medida en
Que la textura de aquella (dos voces superiores opues-
a3 a la parte del basso continuo) fue retomada por los
Miisicos italianos en sus primeras incursiones en el
8nero sinfénico.

Debe tenerse en cuenta, sin embargo, que los
Cambios ocurridos a mediados del siglo XVIII en
%minos de principios estéticos, implicaron tanto el

de algunos géneros prominentes del barro—
% como la suite y el concerto grosso, como el surgi-
Miento de nuevos géneros, medios instrumentales, es-
Quemas formales y técnicas composicionales acordes
%on los nuevos postulados estéticos. Ladoctrinade las
alecciones (Affektenlehre) y su contraparte pragmati-
%, ladoctrina de las figuras (Figurenlehre) —concep-
105 estéticos y técnicos esenciales de la misica barro-

ca— presuponfan el predominio de un solo estado
anfmico o afectivo a lo largo de todo un movimiento,
lo cual a su vez implicaba la unidad motfvica y temé4-
tica de éste; el elemento de contraste se presentaba
s6lo entre los diferentes movimientos de la obra! En
el perfodo clésico, por el contrario, el concepto del
contraste dentro de cada movimiento eventualmente
se tommo tan esencial como las ideas de la variedad
entre movimientos y del balance estructural de la obra
y de cada uno de sus movimientos’

En consecuencia, tanto el concerto grosso como
la suite y sus géneros afines como el ordre, 1a partita,
la lesson, 1a ouverture, la sonata da camera y otros,
perdieron su vigencia a mediados del siglo XVIII.
Asimismo, el esquema formal por excelencia de la
mayoria de las danzas constitutivas de 1a suite barroca
—Ia forma binaria— dio paso, a partir del perfodo
clasico, a esquemas formales mucho mé4s sofisticados
en los cuales se enfatiza la idea del contraste. Este
principio de contraste al interior de cada movimiento,
cuya prominencia se acentuarfa cada vez m4s durante
lossiglos XVIII y XIX, se vio plasmado claramente en
el nuevo esquema formal por excelencia del clasicismo
y del romanticismo: la Forma-sonata, la cual, a partir
de la segunda mitad del siglo X V1II, fue usada casi sin
excepcion como primer movimiento de los géneros
instrumentales constituidos por varios movimientos,
es decir, de la sinfonia, el concierto, la sonata para
piano, el cuarteto de cuerdas y otros géneros o medios
instrumentales en el terreno de la misica de c4mara?

La Forma-sonata

A pesar de que laForma-sonata tiene sus raices en
losesquemas formales binarios y ternarios del periodo
barroco, a mediados del siglo XVIII ésta se originG
—de acuerdocon CharlesRosen*— con el surgimiento
de los principios de polarizacién tonal o «disonancia
a gran escala» én la Exposicion (entre las 4reas de
t6énica y dominante o de t6nica y relativa mayor) y de
resolucién de esa «gran disonancia» en la Reexposici6n
(a través de una recapitulacién del material temético
ya presentado en la Exposici6n, pero ahora limit4n-
dose exclusivamente al 4rea de la ténica). Asimismo,
los nuevos conceptos de desarrollomotivico y/o tem4-
tico (fundamentalmente en la secci6n denominada
Desarrollo) y de «doble retorno» en la Reexposicién
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(retorno no s6lo al tema inicial, sino a éste en su
tonalidad original, la t6nica) se convirtieron en princi-
pios esenciales de la Forma-sonata.

Esimportante sefialar que sibien 1a Forma-sonata
conservé su relevancia durante gran parte del siglo
XIX, existe una diferencia cualitativa entre el concep-
to que de ella tenfan los compositores del perfodo
clasico y los miisicos del perfodo roméntico. Esto se
puede inferir del andlisis de las obras mismas, pero es
también evidente en los escritos tedricos de la época.

Curiosamente, a mediados del siglo XVIII
—cuando ésta se estaba convirtiendo en el esquema
estructural sine qua non del primer movimiento de
toda composici6n instrumental de varios movimien-
tos— ninguno de los compositores, criticos, cronistas
o te6ricos importantes se referfa aiin a la Forma-sonata
propiamente, como puede desprenderse de los rele-
vantes tratados de Johann Mattheson (1681-1764),
Johann Joachim Quantz (1697-1773), Johann Adolph
Scheibe (1708-76) Carl Philipp Emanuel Bach (1714-
88) y Leopold Mozart (1719-87)

No fue sinohasta 1793 cuando Heinrich Christoph
Koch (1749-1816) —el tebrico que en muchos aspec-
tos sintetiz6 la teorfa musical de su época y que se
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Vista genera de Londres durante el siglo XVIIL

convirtié en uno de los pioneros de 1a literatura sobre
la Forma-sonata— defini6 los principios de ésta en
términos del contraste entre las dos 4reas tonales
principales, negando explicitamente el concepto dél
contraste temético como factor determinante de dicha
forma.® Para los teéricos del siglo XIX, por el contra-
rio, el elemento esencial para definir la Forma-sonatd
era ¢l contraste temético, como puede inferirse de 105
escritos de Emst Theodor Amadeus Hoffmann (1776
1822), Antonin Reicha (1770-1836), Carl Czemy
(1791-1857) y Adolph Bernhard Marx (1795-1866)
por ejemplo. Dado que en misica —al igual que €0
otras manifestaciones artfsticas— los escritos te6ricos
no representan sino la exposici6n, catalogacion, sis”
tematizacién y analisis de fenémenos que se han dado
primero en la préctica, los escritos de estos autores 10
son m4s que el reflejo de la concepci6n que los com*
positores tenfan de 1a Forma-sonatay, en particular, &
la concepcién beethoveniana’

Por ejemplo, el primer movimiento de la Sonat
para piano Op. 53, «Waldstein» de Beethoven (obrd
que en més de un sentido representa un rompimient?
con las tendencias del clasicismo) muesta la indif¢
rencia de su autor hacia la —hasta ese entonc®s
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esencial— polaridad ténica-dominante (o tonica-rela-
liva mayor), pues en la Exposicién de dicho movi-
miento se realiza una peculiar modulacién: de la
ténica (Do ma-yor) al 4rea de la mediante (Mi mayor).
Lo que se acentiia en este movimiento es m4s bien la
diferencia de car4cter entre los dos temas centrales, es
decir el contraste temético. Por otra parte, a medida
que trans-curria el siglo XIX el contraste temético se
tomarfa tan esencial que en las obras de algunos
compositores roménticos no sélo se efectiia un con-
lraste en el cardcter, modo, textura, instrumentacién y
tonalidad de los temas o grupos, sino que se recurre,
adem4s, a un cambio mas o menos radical de tempo
para enfatizar dicho contraste.

A partir de su consolidaci6n en las tltimas déca-
das del siglo XVIII, la Forma-sonata (también deno-
minada «Forma-sonata-allegro» y «forma de primer
Movimiento») comenzd a permear otros movimien-
10s, sin perder, desde luego, su hegemonfa como for-
a del primer movimiento de obras multiseccionales.
Los compositores clésicos y roménticos lausaban més
Y m4s como base estructural para sus movimientos
lentos y se logré una simbiosis interesante al unir los
¢squemas de la Forma-sonata y del rondé. Entre los
tltimos cuartetos de cuerda y sonatas para piano de
Beethoven pueden encontrarse geniales instancias de
Yuxtaposici6n de la Forma-sonata con esquemas for-
Males relativamente lejanos a los principios de €sta,
tomo los de la fantasia, el menuetto y €l scherzo, y
hasta con los implfcitos en las técnicas de la fuga y de
lavariaci6n. Ademds, la utilizacién del principiode la
Forma-sonata, como obra de un tinico movimiento
& cual, sin embargo, pueden discernirse los cuatro
Movimientos de una obra multiseccional con cardcter
tlclico, constituy6 uno de los logros de la Sonata para
Piano en Si menor de Franz Liszt, asf como de otras
Obras de caracterfsticas similares. ;

La précticamente ubicua Forma-sonata también
invadi6 el terreno del concierto, género en el cual las
tres partes de aquella (Exposicion, Desarrollo,
Reexposicion) quedan enmarcadas dentro de Ia se-
Cuencia de las secciones encomendadas alternativa-
Mente a la orquesta y al solistaen el concierto (es decir,
res secciones de solo enmarcadas dentro de las cuatro
Secciones de tutti o ritornello). Algunos de los géne-
108 y formas vocales se vieron también permeados por

principios de la Forma-sonata, como en el caso del
@ia da capo, uno de los nimeros més elaborados no

sélo de la opera seria italiana, sino también de can-
tatas, oratorios y otras manifestaciones prominentes
tanto en Italia como en Alemania, Austria y Francia.

Finalmente, durante el siglo XIX el esquemade la
Forma-sonata incluso fue aplicado —aunque desde
luego més libremente— a los géneros tipicos de la
misica programética: la obertura orquestal y el poema
sinfénico. Sin embargo, de todos los géneros ins-
trumentales que hicieron uso de la Forma-sonatacomo
elemento estructural fundamental y determinante (la
sonata, la sinfonfa, el concierto, el cuarteto de cuerdas
y otros) la sinfonfa fue la que mostr6 una mayor vi-
talidad y capacidad de transformacién que l1a convir-
tieron en el vehfculo por excelencia de los cambios
estilfsticos operados en la misica de los siglos XVIII
y XIX.?

Origenes de la sinfonia

Curiosamente, el antecesor més influyente de la
sinfonfano esuna formainstrumental como el concerto
grosso o 1a suite orquestal discutidos anteriormente,
sino la obertura operistica y, particularmente, la del
tipo italiano, es decir, la sinfonia avanti I'opera. El
tipo francés de obertura se caracterizaba por su co-
mienzo lento, pausado y ceremonioso, seguido de una
seccion rdpida que usualmente ostentaba técnicas
imitativas y una tendencia hacia la textura polifénica,
lacual, a veces, conducfa de vuelta a la seccién inicial
lenta. La obertura italiana, por el contrario, se distin-
gufa por comenzar directamente con una seccién rapi-
da, vivaz (a la cual, eventualmente, se le aplicarfa el
esquema de la Forma-sonata), seguida por una secci6n
lenta y luego por una seccién conclusiva de tempo
rapido y més liviano y jovial que la primera, usual-
mente con el cardcter de una danza del tipo de la giga.
Desde luego, la obertura o sinfonia no se limitaba a
ser la introduccién de la 6pera, sino también de otros
géneros vocales como el oratorio y la cantata.

A pesar de que la sinfonia avanti |’ opera erauna
pieza instrumental compuesta por un s6lo movimiento
(aun cuando su estructura triseccional ya contenfa el
germen de la divisién en tres movimientos) y a pesar
de que ésta tenfa una mera funcién introductoria, fue,
en efecto, la fuente de la cual surgi6 la sinfonfa como
género independiente a comienzos del siglo XVIII.
Desde sus modestos inicios como breve fanfarria para
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sefialar la entrada del monarca de turno a la sala de
espectéculos en las 6peras de Monteverdi, la obertura
operfstica mostré6 una constante expansién de sus
proporciones durante los siglos XVII y XVIII. Esim-
posible determinar con exactitud en qué momento esto
ocurrié, pero cuando las tres secciones de lasinfonia
avanti I’opera comenzaron a ser expandidas, €sta se
convirtié en la sinfonfa como composicién orquestal
independiente, la cual era, a menudo, ejecutada en
programas de concierto sin necesidad de preceder la
Gpera para la cual ella habfa sido compuesta en un
principio®. Esta independizacién ocurrié de un modo
muy natural ya que, como seifiala Reinhard G. Pauly,’
la obertura dificilmente guardaba algin tipo de rela-
cién con la 6pera que ella prologaba.

Debidoa laimportancia de Ndpoles en la creacién
y desarrollo de la Gpera seria del barroco tardfo, esta
ciudad probablemente se convirtié, desde la dltima
década del siglo XVII, en el principal centro para la
composicién de sinfonie avanti I’opera. Entre los
compositores mas importantes de dicho género pode-
mos citar a Alessandro Scarlatti (1660-1725)—quien
podrfa ser considerado como su creador a partir de
1696— asf como a los compositores napolitanos de
Gpera de la siguiente generacién quienes contribuye-
ron a la independencia estructural y desarrollo del
primer movimiento de la obertura: Nicola Porpora
(1686-1768), Francesco Feo (1691-1761), Leonardo
Leo (1694-1744), Nicolo Jomelli (1714-74) y el ale-
mén italianizado Johann Adolf Hasse (1699-1783).
También contribuyeron a la creacién del género
sinfénico los compositores de opera buffa Giovanni
Battista Pergolessi (1710-36) y Baldassare Galuppi
(1706-85).

Sin embargo, para la mayorfa de los misicos ci-
tados la sinfonfa operfstica todavia era concebida co-
mo una obra triseccional con una mezcla de la textura
barroca del basso continuo con 10s nuevos conceptos
homof6nicos del pre-clasicismo. Una nueva etapa en
el desarrollo del género es alcanzada con la mayor
independencia que adquiere la sinfonfa —y cada una
de sus partes— en las manos de compositores como
Giuseppe Tartini (1692-1770), Giovanni Battista
Sammartini (1701-75) y Luigi Boccherini (1743-1805),
este dltimo un muy prolifico compositor de misica de
c4mara que durante las dltimas décadas del siglo XVII
compuso més de 20 sinfonfas. Sammartini fue el mas
sobresaliente de un grupo de compositores de sinfo-
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nfas trabajando en Mil4n y aun cuando muchas de sus
obras presentan caracterfsticas de estadios anteriores
en el desarrollo del género (como la instrumentacién
@ quattro: dos violines, viola y basso), en general,
ellas muestran rasgos tipicos de la sinfonfa pre-clési-
ca, tales como la clara divisién en tres movimientosy
la regularidad métrica de sus frases."

Sobre la vitalidad del género sinf6nico y su im-
portancia para el desarrollo de la mdsica durante ¢l
siglo XVIII, Pauly observa que

La principal linea de desarrollo en la misica de!
clasicismo tuvo lugar en el campo de la nuisica ins:
trumental y, dentro de éste, la sinfonia fue el medium
que mostrd el mayor crecimiento. Todos los cambios
importantes de estilo estdn reflejados en ella: cambios
de cardcter (de galante a serio), peso, proporciones}y
forma. ... Los compositores encontraron en la sinfonit
unmarco paraorganizar sus ideas musicales estétict
mente satisfactorio. La forma de la sinfonia fué
creaday recreada en tantas obras que los composite:
res debieron haberla considerado un concepto formal
liberador y no restrictivo. La sinfonia en el perfodd
cldsico se convirtid en una estructura crecientemenit
compleja que demostrd tener, dentro de convencionts

generalmente respetadas, gran variedad y originali
dad.”

La sinfonia pre-clasica

Algunos de los fenémenos que cambiaro?
sustancialmente la manera de concebir la misica di
rante la segunda mitad del siglo XVIII —y que evef*
tualmente marcarfan el paso de las diversas manifes
taciones pre-cldsicas al perfodo cldsico propiamet®
te— son la mayor importancia que adqumaon“
géneros instrumentales, el surgimiento de la Form#
sonata como esquema estructural por excelencia tﬂ
primer movimiento de dichos géneros y el creci
interés por retornar a m4s sofisticadas técnicas "
composicién como las implicitas en la textuf®
polifénica que habfa sido tan prominente dmmw‘
barroco tardfo. A partir de entonces este
estilfstico conllevé un desplazamiento gengraﬁoo
cuanto a los ejes del desarrollo de la misica
tal: de Italia hacia el norte, en particular a los pais®
germanos.
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Junto con los dos centros mis cosmopolitas y
estimulantes para la vida musical europea —Parfs y
Londres— en términos de la produccioén y evolucién
del género sinfénico durante la segunda mitad del
siglo XVIII, las cindades més importantes fueron
Viena, Mannheim y Berlfn.

Entre los aportes més importantes de los compo-
Sitores vieneses de sinfonfas estdn la concepcion de
ésta como una obra dividida no en tres sino en cuatro
movimientos (con la inclusién de un minuet como
lercer movimiento) y la predileccién —debidaquizd a
la influencia del tedrico vienés Johann Joseph Fux
(1660-1741)— por una textura m4s contrapuntistica
en los movimientos exteriores. Algunos de los més
prominentes compositores pre-cldsicos de sinfonfas
en Viena son Matthias Georg Monn (1717-50), Georg
Christoph Wagenseil (1715-77), Florian Leopold
Gassmann (1729-74-), Carlo d’Ordoiiez (1734-86),
Leopold Hofmann (1738-93), Johann Baptist Vanhal
[Wanhal/Wanhall] (1739-1813), Carl Ditters von
Dittersdorf (1739-99) y Michael Haydn (1737-1806).
Como veremos, las primeras obras sinfénicas de Franz
Joseph Haydn e incluso algunas de Mozart también
tntrarfan en esta categorfa de sinfonfas pre-clasicas
Vienesas.

La ciudad de Mannheim, capital del Palatinado
desde 1720, fue la sede de una de las mis florecientes
tortes de Alemania durante una buena parte del siglo
XVIIL. Desde su nombramiento en 1742, el principe
tlector Karl Theodor se convirtié en un aliado incon-
dicional de las artes y las ciencias y de acuerdo con sus

inaciones personales —¢é1 mismo incluso tocaba
Varios instrumentos— no escatimé recursos para
Teunir en su corte a los mejores miisicos disponibles.
&'mﬁﬁnpolaorquestadeMannhcidelacom-
Petir en tamafio y calidad con las m4s famosas orques-
35 de Europa —tales como las de Népoles, Mildn y
conviertiéndose pronto en una «armada» de
Wiisicos excelentes cuyos estilos de composicion € in-
tpretacion fueron emulados en los principales ca-
0s musicales europeos.

Entre las caracteristicas meramente interpretativas
% la orquesta de Mannheim estaban la disciplina,
Precision y homogeneidad en la ejecuci6n, particular-
Wente en las arcadas de las cuerdas, asf como en el uso
Vituosfstico de los instrumentos, incluyendo los de
“mlo(entn: losqueseconme.lrecl@mvwmdo

). Por otra parte, algunos de los més promi-

nentes rasgos composicionales de la produccién
sinfénica de la corte de Mannheim —no necesaria-
mente inventados pero s usados de manera sistemati-
ca por los misicos locales— fueron la construccién en
tres 0 cuatro movimientos, la utilizacién de un segun-
do tema contrastante en la dominante, la orquestacién
a8 (cuerdasa 4 mas pares de cornos y de oboes, flautas
o clarinetes), el llamado “crescendo de Mannheim,”
los fuertes contrastes dindmicos, el arpeggio ascen-
denteinicial en unfsono, y el «suspiro» o appoggiatura
melddica.

Entre los més destacados compositores de sinfo-
nfas activos en Mannheim (una gran parte de los cua-
les provenfa de Bohemia o de Austria) est4n su direc-
tor fundador desde 1745, Jobann Stamitz (1717-57),
Anton Filtz(1726-60), Emst Eichner (1740-77), Ignaz
Holzbauer (1711-83), el italiano Carlo Togschi (1724-
88), Franz Xaver Richter (1709-89), Christian
Cannabich (1731-98) y Franz Beck (1730-1809). La
Gltima generacién de misicos de esta corte, incluyen-
do los hijos de Johann Stamitz, Karl (1746-1801) y
Anton (1753-1820), yano tuvo un papel importante en
lacreacion del estilo del clasicismo, debido aque poco
después del traslado de la corte de Karl Theodor a
Munich en 1777 (en virtud del nombramiento de éste
como elector de Baviera) el lenguaje musical de
Mannheim empez6 a convertirse en un estilo decaden-
te, plagado de manierismos y de férmulas estereo-
tipadas.

Desde aproximadamente 1740, el otro centro
alemén importante para el desarrollo de la misica
instrumental fue Berlfn, 1a sede de la corte del rey
Frederick II («el grande») de Prusia. A pesar de la
influencia italiana ejercida sobre la obra de algunos
miisicos berlineses (reflejada, por ejemplo, en la pre-
dilecci6n de estos por la division de la sinfonfa en tres
movimientos) y de la inclinacién por el style galant
francés en el gusto del monarca, la «escuela» de Berlfn
contribuyé al desarrollo de la misica alemana en su
corriente mas expresiva: el estilo de la sensibilidad
(empfindsamer Stil) que sirvirfa como antecedente
importante del romanticismo musical alem4n del siglo
XIX.

En el terreno de la produccion sinf6nica, los prin-
cipales aportes de los misicos berlineses fueron el
énfasis en la escritura polifénica, la utilizacién del
contraste motfvico y temético, la creacién de un con-
cepto de desarrollo temitico més orgnico y met6dico,

=SC=NA



98

el enriquecimiento arménico por medio de la utiliza-
ci6n frecuente de la modulacién y de las tonalidades
menores y, en general, de un lenguaje mas dramético
y serio propio de los ideales estéticos del estilo de la
Empfindsamkeit. En cuanto a los mas destacados
compositores de sinfonfas de laescuelade Berlfn estdn
los hermanos Graun, Johann Gottlieb (1703-71) y
Carl Heinrich (1704-59); los hermanos Benda, Franz
(1709-86) y Georg Anton (1722-95) y Carl Philipp
Emanuel Bach, quien —a pesar de que las sonatas y
conciertos para teclado tuvieron mas importancia que
la sinfonfa en su produccién total— contribuyé de
modo relevante al género sinfénico, al que revistié de
un profundo sentido de intimidad.

Parfs se habia convertido desde mediados del
siglo XVII en un centro musical de gran importancia,
donde confluian misicos de toda Europa. Como sede
de una préspera industria de publicacion y ejecucién
de miisica instrumental y vocal durante el siguiente
siglo, esta ciudad atrajo muchos virtuosos y composi-
tores, quienes hicieron de ella su residencia perma-
nente o la visitaban frecuentemente en sus giras de
conciertos. Este es el caso de Johann Stamitz y otros
miisicos de la corte de Mannheim, quienes establecie-
ron canales de influencia mutua entre estos importan-
tes centros musicales. Asf, muchas de las caracteris-
ticas de la escuela de Mannheim se convirtieron even-
tualmente en rasgos de la produccién de los miisicos
parisinos y viceversa, tales como el premier coup
d’archet, el arpeggio ascendente inicial en unisono y
otros. Un género que surgi6 y se desarroll6 en Paris
con particular rapidez —y que pronto se diseminé por
toda Europa— fue la sinfonia concertante, 1a cual se
puede describir esencialmente como un concierto para
dos 0 m4s instrumentos solistas y acompafamiento
orquestal, pero con un pronunciado carécter sinfénico.

Ya desde antes de 1750 floreci6 en Parfs la
actividad de conciertos piblicos (como las tempora-
das de los Concert spirituel) y privados (como los
organizados en la residencia de Jean le Riche de la
Poupliniére), lo cual no sélo estimulaba la producci6n
por parte de los miisicos nacionales sino que también
fomentaba el intercambio de estilos entre la sinfonfa
francesa y la de otros pafses. Entre los més sobresa-
lientes compositores franceses de sinfonias se encuen-
tran Frangois Martin (ca. 1727-57), Louis-Gabriel
Guillemain (1705-70), Charles-Henri Blainville (1711-
77), Simon Le Duc (1742-77) y, especialmente,
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Frangois-Joseph Gossec (1734-1829), quien se vi0
influenciado por los misicos de Mannheim (en unade
sus sinfonfas del afio 1761, por ejemplo, Gossec intro-
dujo el clarinete como instrumento regular de la or
questa). Como violinista, compositor y director, esié
prominente madsico francés tuvo una participacién des:
tacada en las instituciones sinfénicas més prestigiosas
de Parfs, tales como el Concert spirituel,1a orquestade
La Pouplinitre, y 1a del Concert des amateurs.

Debido en parte a un répido proceso de industri#
lizaci6n, Londres también se convirti6, durante €l
siglo XVIIL, en un centro prominente en cuanto al2
publicacién y ejecucién de misica instrumental y ¢
sinfonfas en particular. Al igual que en Parfs, enlt
capital britdnica floreci6 laempresano s6lo de la Gperd
piblica sino también del concierto piblico. Tanto ¢
cuanto a la composicién de sinfonfas como a la orgé
nizacion de conciertos sinfénicos, quiz4 las mas i
portantes figuras en Londres fueron los midsicos alé:
manes Johann Christian Bach (1735-82) y Cal
Friedrich Abel (1723-87) quienes, en 1765, fundarod
en esta ciudad las temporadas de conciertos piiblicos
Bach-Abel que propiciarfan un fructffero intercambit
estilfsticoentre misicos ingleses —tales como Willia®
Boyce (1711-79), Thomas Arne (1710-78) y Thoma*
Erskine/Kelly (1732-81)— y sus colegas del conl’
nente.

Sin duda, la figura m4s prominente de la creacié?
sinf6nica inmediatamente anterior a la consolidaci®
de la sinfonia cldsica de las Gltimas décadas del sigh
XVIII fue Johann Christian Bach (conocido primef’
como «el Bach de Mil4n» y luego de su traslado alt
capital inglesa en 1762 como «el Bach de Londres?)
Este talentoso miembro de la ilustre familia de mis®
cos alemanes no s6lo llev6 la sinfonfa pre-clésicaa®
m4s alto nivel sino que, a través de la influencia direc?
que ejerci6 sobre el joven Mozart, establecié un p®
cedente esencial para la creacién del lenguaje musi
de la sinfonfa madura del clasicismo.

Luego de haber iniciado una s6lida formaci®
musical con su padre en Leipzig y —a la muerte ®
éste— con su hermano Carl Philipp Emanuel, ¢
Berlin, Johann Christian Bach se traslad6 a Italia®’
1754, donde se convirti6 en discipulo del renom
mdsico y teérico bolofiés «Padre» Marti®
(Giambattista Martini [1706-84]), y més tarde obul“’
el puesto de organista de 1a catedral de Milan. Con®
influencia italiana, la inclinacién por el equili
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estructural y la facilidad para la invencion mel6dica
heredadas por Johann Christian del Thomaskantor
dieron paso a un estilo lirico, elegante, licido, delica-
doy sobrioque nuncarayaenlasimplicidad y banalidad
de la midsica de muchos de sus contemporéneos y al-
canza con frecuencia una profundidad expresiva poco
comiin durante el pre-clasicismo.

El proceso de refinamiento estilfstico de este
miisico que pudo integrar los mejores rasgos del estilo
galante francés y del rococd italiano en una magistral
sintesis de las corrientes pre-clasicas, puede ser perci-
bido en sus principales grupos de sinfonfas: seis
«Overtures» Op. 3 (Londres, 1765), seis sinfonfas Op.
6 (Amsterdam, ca. 1770), tres sinfonfas Op. 9 (1773)
¥ las seis sinfonfas Op. 18 (ca. 1782), estas dltimas
consideradas la culminacién de su produccién sin-
fénica. En total, de Jobann Christian Bach se conser-
van aproximadamente 60 sinfonfas (algunas de las
Cuales fueron publicadas como oberturas) y 12 sinfo-
hias concertantes, ademé4s de varias 6peras y de una
fespetable cantidad de miisica sacra, de cAmara y para
leclado.

La sinfonia clasica

Debido a los radicales cambios estilisticos que
marcaron la diferencia entre la misica de las diferen-
tes corrientes pre-cldsicas y la del clasicismo propia-
mente, la sinfonfa entr6 en una nuevaetapa de desarro-
llo durante las iltimas tres o cuatro décadas del siglo
XVIIIL. Como se seifiald, las primeras incursiones en el
género por parte de Haydn (en 1759 o poco antes) y de
Mozart (en 1764) pertenecen todavfaala historiade la
sinfonfa pre-clasica y —en mi opinién— no es sino
hasta el perfodo creativo de Haydn conocido como
Sturm und Drang (aproximadamente apartir de 1767)>
que podemos hablar de los comienzos de la sinfonfa
clasica.

Sin embargo, para tener una clara idea de la
contribucién de Haydn al desarrollo de la sinfonia y
debido a la poca claridad existente con respecto a la
«linea divisoria» entre varios de los géneros ins-
trumentales del siglo XVIII, es necesario hacer algu-
nas observaciones previas a la discusién de las prime-
ras obras sinfénicas del compositor.

Vista
panoramica
de Viena
alrededor del
ano 1740.
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A mediados del siglo XVIII aiin existia en mu-
chos casos una confusién con respecto a la terminolo-
gia utilizada para referirse a la sinfonfa. Debido a la
diversidad de fuentes de las que se nutri6 el género
sinfénico en sus inicios, no es extrafio que existiera
una gran ambigiiedad en cuanto a la linea de demarca-
ci6n entre la sinfonfa y géneros como 1a ouverture, Ia
sinfonia avanti I'opera, 1a trio-sonata, 1a sonata da
chiesa, 1a suite y el concerto grosso del periodo ba-
rroco, o los nuevos géneros como el cuarteto de cuer-
das (cominmente llamado quadro o quattro en ese
entonces), el scherzando, el divertimento, 1a serenata,
la cassatio y 1a finalmusik .

Esta ambigiiedad es tan acentuada que en muchos
casos una misma obra se encuentra conservada bajo
diferentes catalogaciones en distintos manuscritos o
ediciones de 1a época. La distincién entre los géneros
barrocos y la sinfonfa pre-clasica no ofrece actual-
mente particulares problemas, pero a menudo es muy
dificil trazar una linea de demarcacién entre esta
iiltima y los géneros que se popularizaron durante la
segunda mitad del siglo X VIII, tales como serenatas,
divertimentos, casaciones y otros. Sinembargo, mien-
tras la orquestacién y la «seriedad» del material y
tratamiento formal pueden ser similares en sinfonfas y
en al-gunos especfmenes de los llamados «géneros
livianos,» estos iltimos, generalmente, estin consti-
tuidos por més de cuatro movimientos, entre los cuales
es comiin encontrar dos minuetos (y cada uno de estos
usualmente con dos trfos).

Con respecto al estudio de la obra sinf6nica de
Haydn, existen controversias no s6lo en cuanto a la
lfnea de demarcacién entre sus sinfonfas y otrasde sus
obras catalogadas dentro de algunos de los géneros
«livianos» mencionados arriba, sino también en cuan-
to a la cronologfa de las primeras. De hecho, hoy es
generalmente aceptado por los music6logos que en
una gran cantidad de casos los niimeros asignados a las
sinfonfas en el pionero catilogo de Anthony van
Hoboken no corresponden a su orden de composicion.
Para los propdsitos del presente ensayo usaré lacrono-
logfa de las sinfonfas de Haydn propuesta por Robbins
Landon'4; asimismo, dejaré de lado las obras de Haydn
publicadas como divertimenti o scherzandi, y me
limitaré a la discusién de las obras tradicionalmente
catalogadas como sinfonfas.

Como parte de sus obligaciones de Kammer-
compositeur y de Kapellmeister, Haydn alo largo de
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toda su carrera se vio obligado a componer sinfonias,
trios, cuartetos de cuerdas y Gperas; de estos géners
los que fueron cultivados con mayor regularidad fue-
ron los cuartetos y, especialmente, las sinfonfas. Tar
to la transformacién de las condiciones socioect*
némicas del artista implicitas en el paso del sistemade
patronazgo al de mecenazgo que tuvo lugar desd
finales del siglo X VIII, como la increfble fama inter
nacional alcanzada por Haydn durante las Glima
décadas de su vida, explican el radical cambio ocunt
doen larelaci6n entre el compositor y sus patrones: &
un sirviente con obligaciones escasamente distintasd
las del cocinero de la corte durante los primeros aiios
al servicio de la familia Esterh4zy, a un artista cuyos
patrones dejaban en entera libertad de decidir qué¥
c¢6mo componer en los dltimos afios de su carrera.
Sin embargo, en cuanto al estilo y cardcter dest
miisica, Haydn parece haber gozado de grandes libe
tades desde un principio. De acuerdo con sus propiss
observaciones, tanto el aislamiento geogréfico e d
que se hallaba durante las temporadas de trabajo entl
palacio de Esterhizy como el hecho de tener Ui
orquesta permanentemente a su disposicion, le penF
tieron experimentar en cada una de sus obras ¥ I
«obligaron» a convertirse en un artista sumamen®
original. Son justamente esta inclinacién por 1a cons
tante experimentaci6n y este sentido por la originalt
dad los que —aunados a un increfble talento y UM
maestria técnica sin par— le permitieron a Hayd®
llevar la sinfonfa desde su etapa experimental P&
cldsica hasta su forma m4s depurada («cl4sica») del#
dltimas décadas del siglo XVIII. Influencias de $%
predecesores o contempordneos pueden notarse &
algunassinfonfasde Haydn, desde luego; el ‘crescend!
de Mannheim” con el que comienza la Sinfonfaen k¢
mayor, Hob. I: 1, asf como algunos elementos tom*
dos de la tradici6n sinfénica pre-cldsica vienesa p®
sentes en varias de sus obras son ejemplos de ello. N
obstante, estas influencias sobre la obra de Haydn s0%
por lo general, pasajeras y se limitan a aspectos supér
ficiales que pesaron poco en Iaconformaciénuf
lenguaje musical del compositor. |
Undetallado estudio dela obrasinfonica de Hayd?
estd, desde luego, fuera de los objetivos del presen®
ensayo, pero algunos comentarios sobre varias de sus
sinfonfas ayudar4n a ilustrar tanto el sentido de tl'll”
nalidad como la transformaci6n ocurrida en la prod®
ci6n sinf6nica de este mdsico —produccién efectudd
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alolargo de 35 afios y que comprende més de un cen-
kenar de obras. Una comparacién entre la primera
sinfonfa (Hob. I: 1, de 1759) de Haydn y su tiltima obra
en este género (Hob. I: 104, «Londres» de 1794) elo-
tuentemente refleja los cambios mencionados.

La primera observaci6n sobre las transforma-
tiones experimentadas por el género sinfénico duran-
& el siglo XVIII es el proceso de expansién de sus
dimensiones: mientras las primeras sinfonfas de Haydn
lienen una duracién promedio de diez minutos, sus
iltimas obras generalmente se prolongan por espacio
de una media hora; ésta es la razén por la cual la
productividad de Haydn «decrecié» (en términos del
Nimero de obras escritas) con el paso de los afios. Pero
dmedida que transcurrfa el tiempo, en las manos de
tste genial compositor la sinfonfa no s6lo se dilataba
e cuanto a sus dimensiones, sino que se tomaba cada
¥ez m4s compleja y sofisticada en términos de su
lextura, instrumentaci6n, estructura, lenguaje armoéni-
00y técnicas contrapuntisticas utilizados.

_ Elntimero y el orden de los movimientos en las
Sinfonfas de Haydn también fueron objeto de experi-
Mentacién. Una gran mayorfa de sus obras sinfnicas
lempranas se apega al esquema de tres movimientos
Gerivado de 1a sinfonia avanti I’opera y lamayorifa de
Sus sinfonfas maduras consta de cuatro movimientos
(con 1a adici6n del minuer favorecido por los viene-
%s). Sin embargo, una considerable cantidad de sus
Obras refleja una diversidad de posibilidades: el es-
quema de cuatro movimientos (lento-répido-minueto-
 Hpido) derivado de la sonata da chiesa barroca, por
templo, aparece con bastante regularidad a lo largo
G la produccién del compositor; en muchos casos
~sobre todo en las dltimas sinfonfas— el comin
®quema de cuatro movimientos (rdpido-lento-
Minueto-répido) es variado por la introduccién lenta
aliadida al comienzo de la obra; la Sinfonfa en Re
enor, Hob. I: 26 de 1768-9, muestra una interesante
Variante del esquema tripartito: «Allegro assai con
Sirito- Adagio-Menuet» (es decir, sin €l finale de
figor!); 1a Sinfonfa en Do mayor, Hob. I: 60 de 1774
Cuenta con seis movimientos; en la Sinfonfa en Fa-
$0stenido menor, Hob. I: 45 de 1772 el compositor
afiade un quinto movimiento (Adagio) al usual esque-
Ma de cuatro movimientos.

Otro aspecto de la produccién sinfonica de Haydn
Que llama inmediatamente la atencion es ladiversidad
@& fuentes y de elementos —muchos de los cuales

parecen, a primera vista, incompatibles con el género
sinfénico— que utiliz6 el compositor para enriquecer
su lenguaje. Las tres primeras sinfonfas escritas en
1761 parala corte de Esterhazy (Hob. I: 6 «Le matin»,
7 «Le midi» y 8 «Le soir»)"* por ejemplo, representan
uno de los pocos especfmenes de miisica programatica
del siglo XVIIL

La instrumentacién de las sinfonfas es un terreno
en el cual Haydn experiment6 constantemente. Si
bien la combinacién del tipico grupo de cuerdas més
oboes y cornos en pares es caracteristica del composi-
tor, muchas de sus sinfonfas (sobre todo aquellas es-
critas en Do y en Re mayor) est4n reforzadas por trom-
petas y timbales. La expansi6n de la orquesta clasica
durante las dltimas décadas del siglo XVIII se refleja,
en la obra de Haydn, en la adicién de las flautas al
ensamble de vientos en sus iltimas sinfonfas. Sin
embargo, las mayores innovaciones de Haydn en el
terreno de la orquestacién no tienen que ver tanto con
los instrumentos que éste usa sino con la forma en que
los utiliza.

El elemento concertante (o tratamiento solistico)
tomado por Haydn del concerto grosso barroco es
conspicuo en su obra orquestal, sobre todo en sus
primeras sinfonfas: recitativos instrumentales, solos y
pasajes expuestos para todo tipo de instrumentos que
abundan en la obra sinfénica del compositor. Entre los
numerosos ejemplos de esto estdn la utilizacién de
cuatro comos en la Sinfonfa en Sol menor, Hob. I: 39
de 1767 (muy inusual para la época), el papel eminen-
temente solistico jugado por el oboe en los dos dltimos
movimientos de l1a Sinfonfa en Do mayor, Hob. I: 38
de 1768 y la extrema dificultad de las partes de como
de la Sinfonfa en La mayor, Hob. I: 5. Por otra parte,
laoriginalidad de Haydn en materiade instrumentacién
se manifiesta en el uso de dos cornos ingleses en lugar
del tipico par de oboes en la Sinfonfa «El filésofo»
Hob. I: 22 de 1764, lo cual representa una instancia
yinica en todo el repertorio sinfénico del clasicismo.

Uno de los perfodos més interesantes desde el
punto de vista de las transformaciones del lenguaje
musical de Haydn se ubica aproximadamente entre los
afios 1767 y 1773. Este peculiar perfodo en la evolu-
ci6n artistica del compositor ha sido llamado Sturm
und Drang, crise romantigue, o periodo pre-roménti-
co y se caracteriza por un énfasis en los elementos
dramdticos y expresivos de la composicién musical.
La mayorfa de las sinfonfas escritas durante esta fase
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se distingue por una profundidad expresiva lograda a
través del uso de tonalidades inusuales (Si mayor, Fa-
sostenido menor, Do menor, Fa menor, etc.), tonos
menores, modulaciones repentinas y lejanas, fuertes
contrastes, ritmos sincopados, profusion de disonancias
y frecuentes cambios de textura y de dindmica. Entre
las mé4s representativas de este perfodo pueden citarse
las sinfonfas Hob. I: 39, 59 («Feuersymphonie»), 26
(«L.amentatione»), 49 («Lapassione»), 41,48 («Maria
Theresia»), 43 («Merkur»), 52, 42, 44 («Traversym-
phonie»), 46, 45 («Abschiedssymphonie»), 47
(Palindrome») y 50.

El tratamiento de la forma es otro de los campos
en los cuales Haydn se muestra COmo un artista suma-
mente original. En cuanto ala utilizacién de 1a Forma-
sonata en particular el compositor se libera de cual-
quier atadura a esquemas formales rigidos; la concep-
cién monotem4tica (el uso de un sélo tema para los dos
grupos «teméticos» y 4reas tonales de la Exposicion)
recurre una y otra vez en la producci6n de sinfonfas y
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cuartetos de Haydn. La combinacién de esquemas
formales aparentemente irreconciliables, por ejem”
plo, dio lugar a una de las obras més originales en tod2
la literatura sinfénica cl4sica: en el primer movimies*
to de su sinfonfa Hob. I: 22 Haydn yuxtapuso genial
mente los esquemas de la Forma-sonata y del prelt-
dio-coral, acentuando el caricter arcaico de la obm
con cadenas de suspensiones en el estilo de Corelli
En el terreno de la variacién el compositor se inclitd
por laconstruccién de sus movimientos lentos sobrel
base de variaciones «dobles,» es decir, con dos tem#
—usualmente uno en tonalidad mayor y otro en me*
nor— sirviendo como base para un doble y alternad?
set de variaciones.

Quiz4, uno de los rasgos més originales en &
lenguaje musical de Haydn lo constituye el uS?
—inaudito para su época— de melodfas tomadas ®
diversas fuentes como parte esencial de su
temtico. La utilizacién de material folclérico en S8
sinfonfas es de por sf sorprendente, pero el nivel ¢



tomplejidad alcanzado en dichas obras creadas a
partir de las més modestas melodias, se explica s6lo
leniendo en cuenta 1a portentosa inventiva, el dominio
lécnico y 1a maestria contrapuntistica del compositor.
Haydn también enriqueci6 su lenguaje —haciéndolo
explicitamente arcaico- con el uso de material tomado
del canto gregoriano, como las viejas melodfas de «la
lamentaci6n» y de «la pasi6n» usadas en susinfonfaen
Re menor, Hob. I: 26.

La picardfa y el sentido del humor tfpicos de
Haydn se manifiestan también en muchas de sus sinfo-
ifas. El compositor concluy6 la Sinfonfa Hob. I: 45 con
un movimientoenel cual los misicos de la orquesta van
lerminando sus partes uno a uno y —siguiendo las
instrucciones de la partitura— van guardando sus ins-
tumentos y saliendo de la sala, lo cual explica el
sobrenombre de sinfonfa «del adiGs» 0 «de la despedi-
Ga» puesto a esta obra (segiin una conocida anécdota, el
Propésito de este movimiento era sugerirle al patrén de
Haydn que, debido a una temporada que se prolongaba
emasiado, los mdsicos necesitaban un descanso para
feunirse con sus familias). Debido a su carécter inicial
de misica incidental para la comedia «El distrafdo» de
Jean Frangois Regnard, la Sinfonfa Hob. I: 60 incluye
inumerables pasajes expresamente escritos para com-
petir con la torpeza del protagonista y causar hilaridad
&0 el piiblico (una muestra de lo cual es el momento en
Quela orquesta debe detenerse siibitamente, después de
haber atacado los primeros compases del prestissimo
final, con el objeto de que los misicos afinen sus
instrumentos, tarea que estos habfan olvidado hacer).

Otra faceta del sentido del humor de Haydn puede
ilustrarse con las numerosas instancias en las cuales el
tompositor interrumpe un delicado pasaje con un
Stibito acorde en fortissimo; la Sinfonfaen Sol mayor,
Hob. I: 94 deriva su sobrenombre «Lasorpresa» deuna
aécdota segin la cual Haydn querfa sorprender a
%quellos entre el pablico que comenzaran a dormitar
durante el «Andante». Pero al margen de cualquier
Prop6sito humorfstico, la midsica de Haydn estd p}asa-
Gade elementos sorpresivos, de locual lasmodulaciones
intempestivas y a regiones tonales lejanas, 10s contras-
& dingmicos, los cambios de textura, las pausas
inesperadas, la interrupci6n de las frases justo anics de
dlcanzar el clfmax y el cambio de tonalidad después de
dichas interrupciones, son algunos ejemplos.

Muchos de los elementos sefialados fueron utili-
%ados para lograr una sfntesis estilfstica perfectaenlas

,obras del dltimo perfodo de Haydn, particularmente

en las Sinfonfas Nos. 85 «La reina» y 86 del grupo de
«Parfs» (Hob. I: 82-87 de 1785/6), la Sinfonia en Sol
mayor «Oxford» (Hob. I: 92 compuesta en 1789 para
el conde d’Ogny pero usada luego con motivo del
otorgamiento del doctorado honorifico por la Univer-
sidad de Oxford), y las doce tltimas obras del género
sinfénico, los dos grupos de Sinfonfas «Salomon» o
«Londres» (Hob. I: 93-98 de 1791/2 y Hob. 99-104 de
1794/5).

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-91) representa,
en muchos sentidos, 1a antftesis de Haydn. A pesar de
que los dos misicos fueron contemporaneos y de que
juntos llevaron el género sinfénico del siglo XVIII asu
culminacién dentro del mas depurado lenguaje musical
del clasicismo vienés,'® cada uno de ellos lo hizo utili-
zando medios esencialmente distintos. Demé4s esté de-
cir que existfa una admiraci6n recfproca entre los dos
musicos y que instancias de influencias mutuas pueden
encontrarse por doquier en la obra de ambos.

Al contrario de la situacién que habia obligado a
Haydn a convertirse en un misico autodidacta, desde
muy temprana edad Mozart gozé del privilegio de
obtener una formacién s6lida de su padre Leopold, un
misico y maesirometédico, exigente y talentoso. Més
adelante, el joven Mozart pasé algiin tiempoen Boloiia,
profundizando sus estudios de contrapunto con el
erudito «Padre» Martini. En general, las numerosas y
prolongadas giras emprendidas por Leopold y su hijo
expusieron al joven Mozart a las ms ricas y variadas
experiencias musicales; pero quiza 1a més impactante
de esas experiencias y la que mayor influencia ejercié
sobre laconformacién del lenguaje musical de Mozart
fue su encuentro con Johann Christian Bach en Lon-
dresen 1764. Bach se encontraba, en ese entonces, en
la cima de sus facultades y rodeado por la fama y —de
acuerdo con la correspondencia de la familia Mozart—
la admiraci6én que su talento inspir6 en el nifio de ocho
aiios, parece haber sido duradera.

Sin embargo, al igual que en el caso de Haydn,
Mozart supo asimilar, incorporar y transformar en
elementos de su propio lenguaje musical las diversas
influencias a las que de una u otra forma se vio ex-
puesto a lo largo de su carrera, y su contribucién al
desarrollo de la sinfonia —al igual que al de cuanto
género haya sido explotado por el compositor— re-
presenta un elemento decisivo en laevolucin general
de la miisica sinfénica.
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Mientras el proceso que llevé a la madurez
musical de Haydn habfa sido alcanzado lentamente y
a base de arduo trabajo y constante experimentacion,
el perfeccionamiento musical del nifio prodigio de
Salzburgo fue logrado de modo relativamente fécil y
apasos agigantados. Alfinal de unalargay productiva
carrera, el viejo maestro habfa logrado forjar el len-
guaje musical cldsico con particular perfeccién en los
géneros del cuarteto de cuerdas y la sinfonfa; a pesar
de una muerte prematura, los logros artisticos de
Mozart no fueron menos sorprendentes y la madurez
alcanzada en el transcurso de una meteérica carrera se
manifiestan sobre todo en sus Gperas, conciertos,
sinfonias, quintetos y cuartetos de cuerdas.

Sin embargo, el recuento de algunas de las dife-
rencias méis importantes entre las caracterfsticas
estilfsticas de la obra de esios dos genios puede ayudar
a ponderar el aporte de Mozart al género sinfénico.
Tal vez la diferencia mds obvia es que mientras el
lenguaje de Haydn es esencialmente instrumental, el
de su joven colega es eminentemente vocal,” lo cual
explica—junto con el increible sentido por la caracte-
rizacidn psicolégica de los personajes creados por éste
ltimo— la superioridad de Mozart en el terreno de los
géneros draméticos, tanto de la 6pera italiana como
del Singspiel.

Otra diferencia relevante radica en el tratamiento
formal de las obras, particularmente de la Forma-
sonata: mientras Haydn ve en ella un elemento m4s
para la experimentacion, un esquema general factible
de ser reinterpretado de acuerdo con el carécter de su
material, Mozart tiende a considerarla como un reto,
un molde relativamente rigido al cual el compositor
debe apegarse rigurosamente con el objeto de superar
las restricciones implicitas en ella a fuerza de imagi-
nacién. La construccién monotemética tan favoreci-
da por Haydn, por ejemplo, es muy raramente utiliza-
da por Mozart, quien mé4s bien se inclina por la
multiplicidad temética. Parte de la idiosincrasia del
tratamiento mozartiano de 1a forma consiste en el uso
de una técnica que podria denominarse como
«permutacién,» en la cual los temas y motivos ex-
puestos recurren a menudo en un orden diferente; por
otro lado, comparado con Haydn el joven compositor
tiende a ser relativamente breve en las secciones de
desarrollo.

Al igual que su admirado «papa» Haydn, al cabo
de una prolifica produccién sinfénica Mozart habia
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logrado cambiar radicalmente el concepto de 1
instrumentacion; esto puede ilustrarse comparando
sus primeras sinfonfas —que datan de cuando Mozart
era un nifio de s6lo ocho afios— y sus tltimas obras
sinfénicas, en las cuales la orquesta no s6lo ha sido
enriquecida con la inclusién de flautas, clarinetes ¥
fagotes, sino que ademds los instrumentos de viento
han dejado de cumplir su antigua funcién de proveer
mero relleno arménico (Harmonieinstrumente) tanto
para desempeiiar papeles solfsticos como para expan-
dir los registros extremos y aumentar la gama de
colores de la paleta orquestal. :

En cuanto a la estructura, orden y nimero dé
movimientos de la sinfonfa, Mozart muestra una ma-
yor regularidad a lo largo de su producci6n; aparte dé
algunas de sus primeras incursiones en el género, €sté
muestra una decidida predilecci6on por el esquema dé
cuatro movimientos (rdpido-lento-minueto-rapido)-
Las Sinfonfas Nos, 31 «Parfs» (K. 297/300a de 1778)
y 38 «Praga» (K. 504 de 1786), sin el caracteristico
Menuetto, no son sino excepciones motivadas tal veZ
por el hecho de que esta danza vienesa no era (an
popular en dichas ciudades. Ademé4s, ni el esquemade
la sonata da chiesa ni las introducciones lentas a 10
movimientos iniciales son tan favorecidas por el jovet
compositor. Por otra parte, al igual que con 128
sinfonfas haydnianas, en las manos de Mozart €l
género sinfénico experiment6 un paulatino proceso ¢
expansion de sus proporciones.'s

A diferencia de lo que ocurre con el lenguaje
musical de Haydn, en la produccién de su joven colegd
noexiste un perfodo especifico que podria considerar
se como producto de una crisis rom4ntica, aunqué
muchas de las obras de Mozart (sobre todo aquellas
escritas a partir de 1773) reflejan las caracteristicas 6
profundidad expresiva y dramética propias del estilo
musical asociado con el Sturm und Drang. Para 10
citar més que algunos ejemplos, caracteristicas pre-
roménticas (y en algunos casos decididamente rom4n*
ticas) se muestran en relieve de modo elocuente €0
obras como las Serenatas para instrumentos de vient?
en Si-bemol mayor (K. 361 de 1781-5) y en Do menof
(K. 361 de ca. 1783); el Cuarteto para cuerdas en R
menor, K. 421 (No. 2 de los seis «Cuartetos dedicad0s
a Haydn» de 1782-5); los Conciertos para piano en R
menor (K. 466 de 1785) y en Do menor (K. 491 ¢
1786); el Quinteto de cuerdas en Sol menor (K. 5166
1787); el dramma giocoso «Don Giovanni» de 1787
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¢l Singspiel «La flauta méigica» de 1791 y el concepcién sinf6nica del siglo XIX que marcaria los
«Requiem,» que dej6 inconcluso a su muerte. En el comienzos de la sinfonfa del perfodo roméntico.

lerreno sinfénico tenemos, desde luego, las dos Sinfo-
nfas en Sol menor, K. 183 de 1773 y K. 550 de 1788,
inicas obras sinfénicas del compositor escritas en
ionalidad menor.

Desgraciadamente, la precaria situacién econé-
Mica que asedié a Mozart durante los iiltimos afios de
$u vida oblig6 al compositor a escribir mucha mdsica
en la cual €1 no tenfa un verdadero interés artistico, adn
tuando muchas de estas piezas compuestas «por en-
cargo» resultaron ser obras maestras que reflejan la
Superioridad de su autor. La necesidad de dedicarse a
lerminar una serie de encargos que le permitirfan
Sobrevivir, adem4s de la falta de comisiones para la
composicién de obras sinfénicas son probablemente
las razones por las cuales el compositor lamentable-
Mente no escribié sinfonfas durante los Gltimos tres
afios de su vida.

Aun asf —al igual que Haydn en sus sinfonfas
«Londres»— Mozart alcanz6 la cima de la creacién
sinfénica del siglo XVIII en sus dltimas sinfonfas:
Nos. 35 «Haffner» (K. 385 de 1782); 36 «Lin2» (K.
425 de 1783); 38 «Praga» (K. 504 de 1786) y particu-
larmente 1as tres del afio 1788, Nos. 39 en Mi-bemol
mayor (K. 543); 40 en Sol menor (K. 550) y 41 en Do
mayor «Jdpiter» (K. 551), cuyo movimiento final
~rematado por una coda en la cual los ¢inco Motivos
Principales son recapitulados simultdneamente— re-
Presenta la maestria absoluta de la técnica polif6nica
del clasicismo.

La simbiosis de un desbordante lirismo heredado
el gusto musical italiano via Johann Christian Bach
Y de lo més sofisticado de la tradicién polif6nica
germana, ciertamente caracteriza la obra mozartiana.
De hecho, el papel jugado por Mozart en la historia de
lamgsica occidental en general y enel desarrollo dela
sinfonfa en particular, puede resumirse como el logro
de una genial sintesis de los m4s depurados elementos
tcnicos y estilfsticos del lenguaje musical del
Clasicismo. o 1 van

Si bien las primeras sinfonfas

ven (1770-1827) y de Franz Schubert (179'{-
1828) estilfsticamente pertenecen todavia a Ia tradi-
¢i6n sinfénica del clasicismo vienés, las inevitables y
fadicales transformaciones en las motivaciones estéti-
Cas y el lenguajemusicaldemdoscqmlfwm
eventualmente generaron un cambio cualitativo en la

NOTAS

1. En la suite todos los movimientos tendfan a compartir
no s6lo la tonalidad sino también el material motivico;
se reservaba el elemento contrastante al cambio del
tempo y, a veces, de modo. En términos de su estruc-
tura, en el concerto grosso el elemento de contraste
estaba proveido casi exclusivamente por la inclusién de
un movimiento lento entre los dos movimientos rdpidos
exteriores.

2. De hecho, al contrario de lo que ocurre en la literatura,

la dramaturgia, la arquitectura y las artes plésticas, los
miisicos de la segunda mitad del siglo XVIII no tenian
un modelo por seguir en las manifestaciones de la an-
tigiledad, ya que a pesar de un considerable legado de
escritos sobre misica (particularmente sobre estética y
teoria de la miisica) no se han conservado més que unos
pocos fragmentos de la miisica misma de los griegos,
iniitiles para transmitir a 1a posteridad una idea incontro-
vertible de c6mo sonaba ésta. Asi, los misicos del siglo
XVIII tuvieron que conformarse con emular, tal vez
inconscientemente, los principios estéticos que regian
otras manifestaciones artisticas y literarias —principios
tales como la sintesis entre los elementos de variedad y
de unidad, el sentido de sobriedad que implica evitar
despliegues afectivos, el equilibrio formal y hasta la
simplicidad de composicién. En miisica, esta simplici-
dad se traducia, fundamentalmente, en el énfasis en la
textura homofénica en detrimento de la construccién
polifénica que habia sido tan prominente durante el
renacimiento y el barroco tardio y que seriaretomadaen
las obras maduras de Haydn y de Mozart.

3. Laotraforma prominente del clasicismo y del romanti-

cismo, el rondo clésico (o rond6 de siete partes) es, en
realidad, una nueva versién —infinitamente mds com-

pleja y sofisticada, desde luego— del rondeau barroco
de cinco partes. Mientras en este lltimo —concebido

generalmente como una de las partes de la suite— se
presenta una alternancia simple entre los episodios o

coplas y la recurrencia del estribillo o refrédn, en su con-

traparte cldsica tanto la presencia de transiciones y re-

transiciones como el uso de un esquema tonal mé4s
complejo la convierten en una forma de mayor sutileza,

particularmente apta para ser utilizada como movi-

miento final en cuartetos, sinfonias y, especialmente, en
sonatas y conciertos.
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Rosen, Sonata Forms, p. 26.

Valgalaaclaraciénde que en su tratadode 1752, Quantz
claramente describia un «segundo grupo» en la domi-
nante; y tres afios después, el teSrico Joseph Riepel
presentabalo que podria considerarse un primer intento
de descripcién de la Forma-sonata.

Esta perspectiva nos permite analizar, con relativa
infalibilidad, los primeros movimientos tanto de una
considerable cantidad de sinfonias y cuartetos de cuerda
de Haydn construidas monotemaéticamente (de los cua-
les la Sinfonia No. 45 representa un tipico caso), como
de muchas obras de Mozart en las cuales pueden encon-
trarse hasta seis temas principales (siendo la Sinfonia
«Praga» probablemente el ejemplo mds conspicuo de
ello). El comiin denominador en el esquema formal de
obras tan disimiles en cuanto al tratamiento de su
material temético es la polaridad de las dos tonalidades
principales, independientemente del nimero de temas o
grupos de temas.

Es importante recalcar que los te6ricos del siglo XIX no
describian la Forma-sonata desde una perspectiva hist6-
rica, sino como un medio para la ensefianza de la com-
posicién musical. En efecto, en sus tratados (concebi-
dos como libros de texto) Hoffmann, Reicha, Czemy y
Marx se encargaron de transmitir a futuras generaciones
su concepcién de la Forma-sonata —tal y como ésta
estaba plasmada en las obras de Beethoven— a manera
de «receta» o férmula universal. Sus motivaciones pue-
den definirse como la necesidad de «cxplicar» la obra
del compositor a quien tanto admiraban y, a la vez,
ofrecerunmodelo composicional. ComoobservaRosen
(Sonata Forms, p. 3), Reicha, Czemy y Marx tuvieron
un vinculo directo con Beethoven y contribuyeron, en
gran medida, a consolidar el «mito indispensable de la
supremacia» de este misico.

Una muestra de la gran importancia adquirida por el
género sinfénico es la inmensa cantidad de sinfonias
compuestas durante el siglo X VIII y principios de laera

roméntica. De acuerdo con Philip G. Downs ( Classical
Music, p. 73), se han conservado més de 12.000 partitu-

ras de obras sinfénicas compuestas entre 1720 y 1810
(cifra que s6lo nos da una idea parcial de la vitalidad del

género, pues la cantidad de autégrafos que no han

sobrevivido el paso del tiempo podria ser incluso supe-

rior a la del material preservado).

Ensusorigenes el propésitode la sinfoniaavantil’opera
parece haber sido el llamar la atencién del piblico
—que segiin crénicas de la época en Italia era particu-
larmente bullicioso— para dar inicio al espectéculo.
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18.

Pauly, Music in the Classical Period , p. 20.

Al respecto, es interesante recordar la observacién del
compositor bohemio Joseph Myslivecek (1737-1781)
quien, luego de escuchar por primera vez las obras de
Sammartini, exclamé « He encontrado el padre del estilo
de Haydn» (citado por Downs, p. 74), comentario quea
pesar de ser considerado absurdo por el mismo Haydn,
contribuy6 a la fama péstuma del misico italiano.

Pauly, Music in the Classical Period , p. 36.

Como sucede con otros conceptos tomados de la histo-
ria del arte, la literatura, etc., en el caso de Haydn el
término Sturm und Drang se aplica retrospectivamente,
yaque el periodo comprendido entre aproximadamente
1767 y 1773 obviamente antecede las primeras manifes-
taciones literarias que dieron origen a esta corriente pre-
roméntica: la novela «Werther» (1774) de Goethe y 12
obra teatral —a partir de la cual se acufié término—
“Sturm und Drang” (1776) de Maximilian Klinger.

Landon, The Symphonies of Joseph Haydn , p. 54-70.

Debe hacerse la observacién que de todos los sobrenom-
bres con los cuales muchas de las sinfonias de Haydn sé
dieron a conocer—probablemente con el propésito de
acrecentar las ventas y las ganancias de publicacién—
los titulos de estas tres sinfonias son los Ginicos que con
certeza pueden ser atribuidos al mismo compositor.

El término «escuela vienesa» es particularmente ambi-
guo, pues podria implicar la obra de compositores de 138
més diversas orientaciones, épocas y estilos, tales como
Gluck, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Brahms,
Bruckner, Mahler e incluso Schiinberg, Berg y Webern:
Por otra parte, el término es inexacto porque varios dé
estos miisicos no son oriundos de la capital austriaca, aul
cuando hayan hecho de Viena su centro de actividades:

La dimensi6n instrumental del lenguaje de Haydn serd
retomada a principios del siglo XIX en la obra dé
Beethoven, mientras que la esencia vocal del lenguajé
mozartiano serd heredada por Schubert. Estos do$
misicos serén los encargados de continuar la tradicién
sinfOnica vienesa durante las primeras décadas del siglo
XIX la cual, a su vez, ser4 retomada més tarde por 108
compositores roménticos de la segunda mitad del siglo,
Anton Bruckner (1824-96) y Johannes Brahms (1833
97).

Esto es evidente si se considera que mientras muchas dé
las sinfonias tempranas de Mozart tienen una duracién
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promedio de escasos ocho minutos, cada una de sus
iltimas cinco sinfonias sobrepasa los treinta minutos de
duracién.
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