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EN MOZART *

Humildemente dedicado a la memoria de Mozart y
escrito para uno de sus mas grandes admiradores,
Erwin Panofsky: bumanista, bistoriador del arte y
extraordinario experto mozartiano.

Cuando Mozart se encontro por
primera vez en su vida con la musica
de Bach en la residencia del Baron
van Swieten, escribio, bajo el impacto
de esta circunstancia, una fuga en Do
mayor (K. 394, 1782). La obra mues-
tra un extraordinario dominio de la
técnica fugada con su respuesta tonal,
su plan de modulacion, sus episodios,
sus strettos, aumentaciones y dismi-
nuciones. jQué gran paradoja presen-
ta la fuga! Posee toda la técnica de
Bach, pero nada en absoluto de su
estilo. La razon de esta paradoja estri-
ba en que existen elementos de la
expresion musical que se encuentran
tan por debajo de la superficie de la
consciencia musical que el composi-

tor, sin reparar en ellos, no puede

cambiarlos. El ritmo, la métrica, la
estructura de las frases: todos estos
elementos son naturales y, por tanto,
estan tan al margen de la consciencia
como lo estan el respirar, el hablar o
el andar.

El frecuente desplazamiento de la
métrica y el acento, la irregularidad
natural del fraseo en una fuga de Bach
son reemplazados en la fuga de
Mozart por una regularidad del diseno
meétrico y una periodicidad en el fra-
seo que resultan por completo ajenas
a Bach.

El sujeto tiene una duracion de
dos compases y entra, asimismo, a
intervalos de dos compases; el acento
cae sobre la primera y la tercera parte

del compas, es inherente al contorno

* On Mozart’s rbytbm. The Musical Quarterly, 46. (1959). Pags. 162 a 186.
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Ejemplo 1
Fuga en Do mayor para piano, K. 394
Andante Maestoso 5
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melodico y se ve reforzado por un  se encuentran presentes en todos y
contrapunto que es, de manera osten-  cada uno de los movimientos, casi en
sible, independiente pero que, en lo  cada tema. Pero Mozart era demasia-
relativo a su fraseo y acentuacion, do sensible como para no percibir
esta modelado en realidad estrecha- enseguida la valia artistica de la liber-
mente a partir del propio sujeto de la  tad de Bach en relacion con la acen-
fuga. Las disonancias en la primera y  tuacion y la frase; como constructor
la tercera parte (c. 4 y 6) refuerzan la  musical nato, se sintié también inca-
sensacion de acentuacion. No parece  paz de no experimentar con ella. En
por ningun lado el sutil diseno poli- el mismo ano 1782, s6lo unos pocos
rritmico y polimétrico que constitu- meses después de escribir la fuga,
yen elementos esenciales de la conti- Mozart compuso una Serenata en Do
nuidad y la fluidez de la musica de menor para ocho instrumentos de
Bach. La periodicidad, la simetria de  viento (K. 388), que mas tarde arreglo
la estructura de las frases, la repeti- para quinteto de cuerda (K. 406). El
cion regular de la acentuacion forman  primer movimiento presenta un dise-
parte de modo tan esencial del pensa-  no infrecuente en Mozart por su irre-
miento musical de Mozart que resulta  gularidad en la delimitacion de las fra-
superfluo aportar ejemplos. Abramos  ses y por su utilizacion de nameros
donde abramos una de sus partituras,  impares. Las seccion del primer tema



y el puente forman grupos de nueve,
tres, cuatro, se€is, seis, seis y siete
compases, mientras que el segundo
tema y el epilogo se dividen en frases
de seis, seis, seis, siete, ocho, ocho,
cuatro, cuatro, cuatro y cuatro com-
pases. En ambos casos, los siete com-
pases son una extension de una uni-
dad de seis compases: en la seccion
del primer tema la extension se pro-
duce antes de la entrada del segundo
tema, mientras que la segunda vez
aparece en la ultima frase que corona
el segundo tema. En otras obras de
Mozart pueden encontrarse extensio-
nes semejantes, por €j., de frases de
cuatro a cinco compases, especial-
mente antes de la entrada del segun-
do tema. Aparte de las frases de siete
compases, existe una proporcion
concreta dentro del aparente desor-

den, asi como una clara tendencia a

QUODLIBET

volver la regularidad simétrica tras un
comienzo irregular.

Un caso unico de regularidad deli-
berada aparece en el Gltimo cuarteto
de Mozart, escrito en la tonalidad de
Fa mayor (K. 590). El primer movi-
miento arranca con un tema de tres
compases. La irregularidad de este
tema se ve realzada por el acento
sobre el compas 2, resaltado median-
te un forte, en contraste con €l piano
del compas 1, y mediante la sorpren-
dente interrupcion sobre una parte
no acentuada después de una escala
impetuosa. Pero la respuesta simétri-
ca muestra la existencia de una fuerza
interior presente en la mente de
Mozart que restaura de inmediato el
equilibrio perdido. Por otro lado, su
decision de prescindir del mismo
refuerzo de intensidad en el segundo

compas del consecuente (c. 5) que

Cuarteto de Cuerda en Fa mayor, K. 590, ler. Movimicento

Allegro Moderato
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Ejemplo 3
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utilizo en el antecedente (c. 2) al indi-
car un piano en la expresion de toda
la segunda frase, introduce un ele-
mento de asimetria dinamica y mues-
tra una delicadeza en el tratamiento
de la acentuacion que se encuentra
por completo ausente, por ejemplo,
en el fraseo de Johann Christian Bach
(véase Ej. 8). La frase de tres compa-
ses se percibe a lo largo de todo el
movimiento, pero se encuentra equili-
brada por medio de la clara estructura
de frase del segundo tema, dividido
en dos frases de cuatro compases
cada una.

El Minuetto del mismo cuarteto
aparece dominado por el numero
siete. La primera parte consta de dos
frases de siete compases cada una. La

Cuarteto de Cuerda en Fa mayor, K. 590, 3er. Movimiento, Minuetto

Allegretto

segunda parte consta de dos grupos
de catorce compases. El Trio del
Minuetto se vale del numero impar
cinco, del que se habia prescindido
hasta ahora. Su primera parte consta
de dos frases de cinco compases: (ver
ejemplo 4). La segunda parte comien-
za con una frase de ocho compases y
continua con tres frases de cinco
compases.

Dos conclusiones parecen las mas
evidentes: si las frases de Mozart son
irregulares, lo son porque es asi como
han sido disenadas. Pero incluso su
irregularidad es regular. No puede
zafarse de su ley interna. La genuina y
espontanea irregularidad de la estruc-
tura de frase que solemos encontrar

en Haydn resulta ajena a Mozart.
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Cuarteto de Cuerda en Fa mayor, K. 590, 3er. Movimiento, Trio.

El comienzo de la Sonata para piano
en La bemol mayor de Haydn (Ej. 5),
modelado en frases de tres, dos y
medio, dos y medio, cuatro y cinco
compases, ofrece un ejemplo de fra-
ses que cambian libremente que no
seria facil de encontrar en Mozart. Un
simbolo externo del deseo de clari-
dad de Mozart es la utilizacion de
silencios no solo a causa de la articu-
lacion, sino también para clarificar y
delimitar una frase. El primer tema de
la Sonata para piano en Re mayor (K.
311), compuesta en Mannheim en
1777, es caracteristico de ello, espe-
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mitz y Haydn?

(ver ejemplos 5y 6).

cialmente si se compara con Haydn:

Claridad y lucidez -que se mani-
fiestan también en la textura trans-
parente, la estructura formal conci-
sa, la predileccion por los registros
centrales- nos ofrecen solo una cara
del genio de Mozart. No pueden dar
cuenta por si solas de la inmensa
vitalidad de su arte. ;Qué es lo que
otorga a un tema mozartiano ese
brio inimitable, esa personalidad
que lo aleja tanto de Dittersdorf o
Johann Christian Bach como de Sta-

Ejemplo 4
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Ejemplo 5 Haydn. Sonata para piano en La b mayor,
16T, movimiento.

Allegro Moderato
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Ejemplo 6 Sonata para piano en Re mayor, k. 311,

1°T. movimiento.
Allegro con spirito
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Observemos un tema tipico de

Mozart, tomado de la Sonata para
piano en Si bemol mayor (K. 333):
(ver €j. 7).

Los acentos métricos, aunque apa-
rentemente regulares, presentan en
realidad una naturaleza muy sutil y
casi esquiva. En los primeros cuatro
compases, el acento sobre la primera
parte va seguido de un acento mas
ligero sobre la segunda negra con
puntillo; la elasticidad y la ligereza
que se consiguen de este modo que-

10

dan resaltadas por el acompanamien-
to, que evita un acento sobre la pri-
mera y la segunda nota al comenzar
en el intervalo de tiempo existente
entre ambas; en el compas 5, los
acentos sobre la primera y la tercera
parte son mas fuertes en virtud de su
caracter de apoyatura; en el compas
7, el acento de la apoyatura cae sobre
cada una de las cuatro negras.
Ritmicamente, se observa una
gran diversidad de movimiento dis-
puesto en modelos de simetria libre:



Sonata para piano e¢n Si |, mayor, K. 333, ler. movimiento
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Ejemplo 7

Allegro
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los compases 3 y 4 se corresponden
con el 1y el 2, aunque no literalmen-
te; los compases 7 y 8 se correspon-
den con el 5y 6, pero la diferencia es
aqui incluso mayor, mientras que los
compases 9 y 10, que coronan el
tema completo, aparecen conectados
con la frase precedente pero no
emparejados, como si lo estaban los
dos primeros grupos. Simetria y varia-
cion, orden vy libertad, semejanza vy
diferencia se encuentran unidos en
un modelo de gran sofisticacion.

El grado de cambio y de variacion
no esta sujeto en absoluto al azar.
Desde el principio hasta el final, el
tema se desenvuelve con un movi-
miento que aumenta de modo regular.
Para valorar del todo el arte que impe-
ra en este caso, resulta util comparar
¢l tema de Mozart con un tema similar
de Johann Christian Bach, el comien-

zo de la Sonata Opus V, num. 3: Seria
dificil encontrar en la musica del siglo
XVIII un tema que sea a un tiempo tan
mozartiano en su inspiracion inicial y
tan absolutamente antimozartiano en
su elaboracion. En lugar de la varia-
cion de la acentuacion lo que encon-
tramos es un fuerte acento uniforme
en la primera parte reforzado por el
acompanamiento, que acentua la pri-
mera y la tercera parte en una secuen-
cia regular y que apenas resulta miti-
gado por el acento muy ligero sobre
la segunda parte de los compases 1,
3, 5y 6; en vez del ligero tratamiento
de la apoyatura, en el compas 2 la
encontramos subrayada mediante el
ritmo J ; en vez de la simetria libre,
lo que hallamos aqui es simetria
mecanica (¢. 1-2 = 3-4); en vez de
variacion y evolucion motivicas (Ej. 7,

C€.5-8), lo que hallamos aqui es el

11
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Ejemplo 8

John Chr. Bach, Sonata para piano en Sol mayor, op. V, N3, ler. movimiento
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motivo inicial repetido incansable- lerado y mediante un deslizamiento
mente una y otra vez (Ej. 8, ¢. 5-6); hacia el final probablemente de este
en vez de un movimiento gradual- modo:

mente creciente que genera un

aumento del interés, lo que Ejemplo 9
tenemos €S un movimiento ,
o3 = == = "
: s’ e jgeveT T, 4
uniforme que, aunado :@ =i ‘< ?
como esta con la repeticion l;j
i io ivi ) B 1  ——— T £ —
y duplicacion motivica del e e —— } b
modelo armonico (c. 1-4:
I-IV-V-I, c. 5-8: I-IV-1§ -
V-1), reduce en interés del oyente Para concluir con la descripcion

hasta sumirlo en el aburrimiento. El  del método compositivo de Johann
efecto de la ligera variacion ritmica del  Christian Bach, podemos anadir algu-
compas 7 queda suprimido de inmedia-  nas observaciones: los compases 9-12
to a causa de la repeticion literal y echa-  contintian con una reexposicion de
do a perder por la torpe conclusion, los compases 1-4, con la excepcion
que utiliza por quinta vez en ocho com-  de que los compases 11-12 modulan a
pases el modelo ritmico: WJ Re mayor; la seccion de desarrollo
Mozart habria salvado quizas este comienza con una reexposicion lite-
pasaje mediante un movimiento ace- ral del primer tema (c. 1-8) en la

12



dominante; el mismo tema se arrastra
durante once compases mas; el lugar
del segundo tema es ocupado por
unas escalas de semicorcheas despro-
vistas de caracter y que pecan incluso
de duplicacion mecanica: la secuencia
literal ha dado lugar aqui a la repeti-
cion literal; la seccion del segundo
tema, que consta de diecis€is compa-
ses, aparece al final de la sonata en
una repeticion exacta transportada de
la dominante a la tonica. A pesar de
todo, en comparacion con algunos de
sus contemporaneos, Johann Christian
Bach parece sutil. Ditters von Ditters-
dorf abre su Cuarteto de cuerda num.
6 en La mayor con un tema de ocho
compases (Ej. 10). Aqui la idea origi-
nal tiene tan solo un compas de dura-
cion. Todo aquello que pudiera tener
de frescura o de elegancia queda arrui-

QUODLIBET

nado por la repeticion excesiva y la
ausencia total de variacion. Los dos
motivos principales a y b aparecen en
tres ocasiones, a en forma de una
secuencia monotona, b en una repeti-
cion literal. La misma monotonia se
apodera del panorama métrico: el
acento sobre la primera parte domina
por doquier sin la mas minima varia-
cion. Si a todo ello anadimos el hecho
de que el motivo a reaparece en 27
ocasiones y el motivo b en 15 ocasio-
nes en el curso ulterior del movimien-
to, podemos calibrar el efecto devasta-
dor que debe producir esta repeticion
mecanica de un material no demasia-
do interesante para empezar un movi-
miento. Para demostrar que no es la
idea inicial sino el modo en que é€sta
se elabora lo que distingue a Mozart
de Johann Christian Bach o Dittersdor,

D. von Dittersdorf, Cuarteto de Cuerda en La mayor, N°6, ler. movimiento

Ejemplo 10




Ejemplo 11

Ejemplo 12
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observemos ahora como se resentiria
su tema si se le aplicara un procedi-
miento similar: (ver ejemplo 11).

Pero no hay necesidad de expurgar
a Mozart, ya que €l mismo nos ofrecio
un ejemplo perfectamente claro de
este tipo de composicion en su broma
inmortal, Ein musikalischer Spass, €l
sexteto con trompa en Fa mayor (K.
522). En el primer tema del movimien-
to inicial parodia a un compositor
incapaz de construir una frase como es
debido; el antecedente procede del
mismo modo que €l consecuente, con
la consecuencia de que é€ste no es tal,
ni el antecedente antecedente, y el
final idéntico al comienzo. {Y qué
monotonia y pesantez en los acentos y
en el ritmo! Si a todo ello se le anade
el esquema ritmico del tema inicial del
cuarto movimiento, no resulta necesa-
rio decir nada mas.

La comparacion entre Johann
Christian Banch y Dittersdorf, por un

Sexteto de trompas en Fa mayor, K. 522, ler. movimiento, 2 trompas

Allegro

lado y Mozart, por otro, revela una
diferencia fundamental: el composi-
tor menor derrocha su inventiva en
los primeros compases mientras que
el resto vienen a ser mas 0 menos una
reiteracion de lo anterior; el tema
cuida de si mismo por medio de téc-
nicas de elaboracion establecidas de
antemano. Se utiliza un minimo de
invencion con un maximo de repeti-
cion. El gran compositor nunca abdi-
ca en favor de una propagacion auto-
matica. Trabaja con idéntico denuedo
tanto en la continuacion, el climax y
el final de una frase o de toda una
composicion, como en el principio, o
incluso con mayor aun. No existe nin-
guna ruptura entre invencion y elabo-
racion que eche a perder su obra, ya
que se encuentra pertrechado perma-
nentemente con todos sus poderes de
concentracion € imaginacion.

* *

b e R R
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Sexteto de trompas en Fa mayor, K.522, Ultimo movimiento, Violin [

Ejemplo 13
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El genio ritmico de Mozart no fue observamos aqui, al igual que alli,
en absoluto un regalo dejado en la  diversidad de movimiento, una sutil
cuna por una musa sonriente. Basta variacion de acentos primarios y
con citar un tema de una obra escrita  secundarios, una disposicion en
en el verano de 1773, la Serenata en  modelos libremente simétricos que
Re mayor (K. 185): (ver ejemplo 14). nunca son del todo iguales, un incre-
El mismo Mozart que en 1773 compo- mento gradual del movimiento y ese
nia un tema que no habia alcanzado aumento del impetu cerca del final
aun el nivel de un Johann Christian  que parece emplazar a todas las fuer-
Bach o incluso un Dittersdorf, escri- zas ritmicas y métricas en el preciso
bi6é en 1778 la Sonata para piano en Si  momento en el que normalmente pre-
bemol mayor (Ej. 7) y en 1785 el Con-  valece la relajacion de la tension. Y de
cierto para piano en Re menor, en el
que la parte solista comienza con un Ejemplo 14
tema que no tiene igual en la literatu-
Serenata N*3, K. 185, 3er. movimiento, Violin sélo
ra musical por la maravillosa fusion Allegro
: e e e e
de un espressivo profundamente con- ==S=S=:====

movedor con una gran vitalidad ritmi-
ca. (ver ejemplo 15)

Aunque el caracter de este tema es
completamente diferente del que pre-
sentaba el tema en Si bemol mayor,

15



Ejemplo 15
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Concierto para piano en Re menor, K. 466, ler. movimiento, Piano solo, ¢.77-91

Ejemplo 16

Allegro
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las fuerzas métricas, ya que la acu-
mulacion de acentos cerca del final,
debido tanto a la figuracion melodica
como al cambio armonico (observa-
ble también en el Ej. 7), provoca un
efecto semejante al del incremento
del movimiento.

Es la conclusion la que manifiesta
la virilidad, el temperamento clasico
del genio de Mozart. Muchos compo-
sitores romanticos hubieran encontra-

do dificil resistirse a la tentacion de
finalizar el tema del mismo modo que
comenzo, reduciendo asi el senti-
miento al sentimentalismo y privando
al tema de su vertiginoso climax: (ver
ejemplo 16).

El incremento del movimiento
afecta también a la estructura de la
frase. El tema comienza con un par
de frases simétricas de dos compases,
une las dos frases siguientes en una

16
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unidad de cuatro compases por
medio de las sincopas y la tension
armonica, y concluye sorprendente-
mente con una unidad de siete com-
pases. El cuarto compas de la frase
final presenta una elision: €s a un
tiempo el ultimo compas de la frase
precedente y el primero de la siguien-
te. Mozart contrae por medio de la eli-
sion dos frases de cuatro compases en
una sola frase continua de siete com-
pases. Observamos aqui de nuevo
como los silencios no se utilizan solo
para la articulacion, sino también para
clarificar la estructura de la frase: dos
compases, silencio - dos compases,
silencio - cuatro compases, silencio -
siete compases, silencio. El incremen-
to del movimiento va imbricado con
la acumulacion de acentos y la exten-
sion creciente de las frases.

La asimetria que surge de una con-
cepcion perfectamente simétrica se

QUODLIBET

debe al incremento ininterrumpido
del movimiento. Se trata de una asi-
metria tan profundamente incrustada
en la simetria que se siente siempre
como una deliciosa desviacion provo-
cada por un desbordamiento de vitali-
dad. Observamos precisamente el
mismo fenémeno en dos temas her-
mosamente moldeados de 13 y 11
compases, respectivamente, del Fina-
le del mismo Concierto, que vamos a
citar para permitir al lector estudiar
con una yuxtaposicion adecuada algu-
nas de las infinitas variaciones con las
que Mozart aplica su principio ritmi-
co. El primero de estos temas se
muestra en el Ej. 17. Si Mozart se
hubiera servido de la técnica de la
simetria mecanica que estaba de
moda en aquella época, su tema
habria tenido la forma que se muestra
en el Ej. 18. El fuerte acento sobre la
primera parte hubiera quedado miti-

Concierto para piano en Re menor, K. 466, Ultimo movimiento, Piano solo

Ejemplo 17
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Ejemplo 18
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-uno de los recursos métricos mecanica y, a continuacion, la ver-
preferidos de Mozart- que tenemos  sion de Mozart: (ver ejemplo 19).
ahora en los compases 8 y 11. Tam- En el ejemplo 19 hemos dejado los
poco habriamos conocido esa vigoro- ocho primeros compases intactos
sa aceleracion de los compases 9 y  para mostrar con mas claridad cuan
10 o la agradable sorpresa de quedar  decisivas son la aceleracion del com-
desprovistos de la previsible regulari- pas 8, asi como la contraccion y asi-
dad de frase mediante el compas adi- metria resultantes, para lograr el efec-
cional 10, responsable de la exten- to final del tema. La estricta simetria
sion de doce a trece compases (ver de los compases 9-12 en el ejemplo
ejemplo 18). 19 suena con una repeticion poco
Y, finalmente, una palabra sobre convincente y obstaculiza el progreso
ese maravilloso tema que se extiende precisamente en el previsible
durante once compases (dos y dos y momento culminante de la frase. La
dos y cinco, en donde cino consiste version de Mozart revela, sin embar-
en una contraccion de dos y cuatro) go, que la reaparicion del primer
utilizado por Mozart como un nexo motivo transportado a Sol menor se
de conexion dentro del Rond6. Esta  encontraba claramente en la mente
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Concierto para piano en Re menor, K. 466, Ultimo movimiento, Piano solo

Ejemplo 20

Allegro assai
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del compositor. (No podemos acaso
ver el motivo Re-Fa §-Sol repartido
entre las dos manos en los compases
8-9? En vez de hacer un silencio de
tres negras de duracion y comenzar el
motivo sobre la primera parte del
compas 9 en una repeticion literal,
Mozart se limita a un silencio de una
corchea con puntillo y retoma el
motivo con una contraccion ritmica y
un cambio métrico seguido de la
sucesion mas extensa de corcheas uti-
lizada hasta entonces en el tema.
Mozart reserva de nuevo su mayor
sorpresa para el climax de la frase e
irrumpe con un maximo de fuerza rit-
mica segun se aproxima al final (ver
ejemplo 20).

No deberia pasarse por alto la rela-
cion entre este tema y el primer tema
del movimiento inicial. Se sitian uno

a continuacion del otro como dos

retratos de un hombre que lo mues-
tran primero en el esplendor de la
juventud con todo el fuego y el
encanto del adolescente, y mas tarde
como un hombre sereno, resuelto,
que ya no refleja sus emociones en su
semblante o en sus gestos para que
todo el mundo pueda leerlos. La ana-
crusa emocional que eleva la melodia
a la octava superior ha desaparecido,
al igual que las expresivas apoyaturas
del final de la frase y las exclamacio-
nes retoricas del acompanamiento. El
tema queda reducido a su forma mas
esencial.

* *

El principio de la animacion cre-
ciente esta presente, €reo, en una u
otra forma, en casi todas las composi-
ciones de madurez de Mozart. La ace-
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leracion puede darse no solo en
forma de incremento de la velocidad,
sino también en el alargamiento de
las frases: el paso de unidades de
frase pequenas a grandes creara una
impresion de mayor continuidad
(véase el Minuetto del Ej. 3), donde
las dos frases de siete compases se
dividen en unidades de tres y cuatro,
y dos y cinco compases, y donde la
aceleracion se produce no solo en el
seno de cada frase, sino también de
una frase a otra). El principio puede
aparecer en la secuencia de temas, asi
como en su elaboracion: en muchas
composiciones se encontrara €l incre-
mento del movimiento en la primera
seccion de un allegro en forma sonata
hasta el momento en el que aparece
el segundo tema, que marca a su vez
el inicio de una nueva oleada de
movimiento incrementado gradual-
mente; de hecho, el trino mozartiano
que aparece con tanta frecuencia en
la conclusion de la seccion del primer
tema, o al final de la reexposicion
antes de la entrada de la coda, y que
se prolonga durante todo un compas,
constituye la consecuencia natural
del proceso de aceleracion: es senci-
llamente el punto culminante de vita-
lidad ritmica y debe tocarse como tal.
La aceleracion puede manifestarse en
recursos polifénicos como la utiliza-

cion de strettos en frases introducidas
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anteriormente sin stretto; en este sen-
tido, el primer movimiento del Quin-
teto de cuerda en Do mayor (K. 515)
alberga hermosos ejemplos de este
procedimiento: y son muy pocas las
obras en las que no se manifiesta en
absoluto. También se vera como la
variacion métrica esta casi siempre
presente dentro de las obras de madu-
rez de Mozart (una vez mas, el
Minuetto del Ej. 3 ofrece un ejemplo
esclarecedor de acumulacion de acen-
tos en los c. 4, 10, 11, 12 y 13, y de
cambio de acentuacion sin sincopas
en el c. 5, por medio de una modifica-
cion métrica del motivo de la viola en
ele.12):

La situacion es diferente en rela-
cion con la asimetria. La ley de la
correspondencia simétrica constituye
una parte esencial del estilo rococo,
que fue la herencia que recibio
Mozart; se trata de un elemento inamo-
vible de su propio modo de pensar.
Incluso alli donde encontrabamos asi-
metria, estibamos solo ante una modi-
ficacion de simetria. Pero auque
Mozart se vale de la simetria estricta,
ésta difiere de la de un Johann Chris-
tian Bach o Dittersdorf, y lo hace de
manera radical. A veces crea una
correspondencia simétrica entre
pequenas frases de uno o dos compa-
ses, pero prefiere, y es asi especial-

mente en sus ultimas obras, comenzar



con frases mas largas y mas interesan-
tes. Un caso claro de ello es el Cuarte-
to de cuerda en La mayor (K. 464),
compuesto en 1785 y conocido con
en el num. 5 de los seis cuartetos dedi-
cados a Haydn.

QUODLIBET

Para demostrar la fusion que
Mozart realiza en los dos principio de
simetria y de animacion creciente que
moldean conjuntamente no solo una
frase, sino toda una seccion, debemos
citar toda la exposicion:

Ejemplo 21
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Ninguno de los seis cuartetos se
abre con un tema mas regular que el
que acabamos de citar. No obstante,
incluso aqui encontramos un tema de
diecis¢éis compases, divididos no en
dos parejas de frases cuatro-cuatro,
sino en un modelo de cuatro-cuatro,
dos-dos y una incomparable frase
final de cuatro. Si el principio de la
simetria domina los compases 1-8, el
del movimiento creciente se apodera
de los compases 9-16. Ambos princi-
pios se funden perfectamente en los
compases 17-36. La elaboracion poli-
fonica del motivo inicial crea un con-
tinuum de ocho compases, el mas
amplio que hemos encontrado hasta
ahora, pero las entradas de las voces
estan espaciadas con una proporcion
perfecta en intervalos regulares de
dos compases. El motivo en Do
mayor que conecta el primer y el
segundo tema entre si (c. 25 ss.)
constituye una hermosa demostracion
de contraccion motivica como conse-
cuencia del culmen de movimiento
alcanzado antes de la entrada del
segundo tema: un motivo de dos
compases se contrae en uno de uno y
finalmente en un motivo de una
negra: el principio del movimiento
creciente es ¢l responsable de la con-
traccion motivica.

En la seccion del segundo tema
(en la dominante), el principio del
movimiento creciente opera de dos

24

modos: no solo es el responsable de
la aceleracion dentro de esta seccion,
sino que observamos ademas una
mayor animacion en comparacion
con la seccion precedente. El movi-
miento de tresillos constituye una
aceleracion en comparacion con el
movimiento de corcheas y en los c.
47-53 tenemos un continuo movi-
miento de tresillos acompanados por
una acumulacion de acentos: el acen-
to predilecto de Mozart sobre la
segunda parte unido al de la primera.
Cuando los tresillos dan paso a cor-
cheas a partir del compas 54, tiene
lugar otra forma de aceleracion
mediante el uso de un motivo de dos
negras que provoca la apariencia de
un cambio de 3/4 a 2/4. Los cuatro
compases del motivo de 2/4 (c. 54-
57) estan coronados por una frase
cadencial (c. 58-61) cuyo motivo prin-
cipal aparece en una forma sucesiva-
mente abreviada y contraida en la ulti-
ma aceleracion previa a la entrada de
la coda. Pero incluso dentro de la
coda hallamos otra aceleracion, que
alcanza su climax en los ¢. 7882. La
ultima frase de cuatro compases, per-
fectamente simétrica, con su clara
articulacion de las dos mitades nos
permite finalmente recuperar el alien-
to y relajarnos.

La seccion de desarrollo esta orga-
nizada, asimismo, en oleadas sucesi-
vas de una intensidad ritmica crecien-



Sinfonia en Sol menor, K.550, Ultimo movimiento, Violin |
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Ejemplo 22
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te seguida por una oleada que va dis-
minuyendo y aquietando las aguas
para un regreso del comienzo.

Otra forma de simetria estricta
puede ilustrarse por medio del
comienzo del Finale de la Sinfonia en
Sol menor (K. 550). Los ocho prime-
ros compases del Cuarteto con piano
en Sol menor (K. 478) y de la Sonata
para piano en Do menor (K. 457) pro-
porcionan ejemplos igualmente claros
del mismo aspecto (ver ejemplo 22).

Aqui se requiere la simetria estric-
ta para equilibrar el impulso generado
por ¢l conflicto de dos motivos fuer-
temente contrastantes en el interior
de un tema. La secuencia de motivos
esta determinada en cada caso por el

principio del movimiento acelerado.

De nuestra seleccion de ilustra-
ciones podria deducirse que el prin-
cipio de la animacion creciente
opera unicamente en los movimien-
tos rapidos de las obras de Mozart. El
Andante en Si bemol de la Sonata
para piano en Fa mayor (K. 533),

P f

compuesta en 1788, uno de los mas
hermosos movimientos lentos escri-
tos por Mozart, puede demostrar que
esto no es asi en absoluto. El princi-
pio de aceleracion es de nuevo res-
ponsable de la forma ritmica de cada
frase, de la secuencia ritmica de los
temas, de la extension cambiante de
las frases y de la forma de todo el
conjunto (véase Ej. 23). La primera
aceleracion tiene lugar en el compas
3 seguida por un ligero respiro en el
compas 4. En los siguientes compa-
ses asistimos a un continuo incre-
mento de un movimiento constante:
una frase de ocho notas que se
extiende sobre casi dos compases
desemboca en una frase que se
extiende sobre tres compases com-
pletos. La intensificacion ritmica va
estrechamente imbricada con un
incremento de la tension armonica,
una acumulacion de disonancias y un
alargamiento de las frases de cuatro a
seis compases. En la repeticion subsi-
guiente, solo se reexponen literal-
mente los ocho primeros compases.
En vez del movimiento declinante de
los compases 9-10, los compases

correspondientes del tema repetido
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incrementan €l movimiento median-
te la introduccion de semicorcheas y
extienden la frase de diez a doce
compases. Como un medio adicional
de incrementar la tension, i.e., el
movimiento interno, Mozart, de un
modo que apenas puede hallarse en
sus primeras obras, deja el tema
abierto. Generalmente, si conduce
un tema hasta la dominante, lo con-

cadencia en la tonica.

duce de nuevo hasta la ténica y a
continuacion construye un puente
que conduce a la seccion del segun-
do tema en la dominante. Aqui se
amalgaman el tema repetido y el
puente. De hecho, en ninguan otro
lugar de todo €l movimiento, ni
siquiera en la reexposicion, encon-
tramos el tema coronado por una

Ejemplo 23
Sonata para piano en Si b mayor, K. 333, 2° movimiento.
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El motivo inicial del primer tema
aparece ahora disfrazado como el
segundo tema en la mano izquierda,
mientras que la mano derecha incre-
menta el movimiento por medio de
un compas completo de semicorche-
as. Las sincopas de los siguientes
compases echan ¢l freno. Lo mismo
sucede en los dos proximos compa-
ses, pero un grado mas agudo y con
¢l consiguiente incremento de la ten-
sion. Entonces se abre paso el movi-
miento de semicorcheas y fluye sin
trabas durante los proximos cinco
compases hasta cadenciar en la domi-
nante. El incremento del movimiento
se corresponde nuevamente con el
incremento de la extension de la
frase, la tension armonica, la disonan-
cia, asi como con una desviacion cada
vez mayor del centro tonal.

== =

La tercera seccion, la coda, mues-
tra en si misma no solo la misma
curva, sino también un incremento
adicional del movimiento mediante la
adicion organica de notas de duracion
aun mas breve: seisillos de semicor-
cheas y fusas. La coda comienza repo-
sadamente con una frase de dos com-
pases que alternan, a la manera tipica
de una coda, entre la dominante vy la
tonica -con Fa como la nueva tonica-
y que subrayan la sensacion de fami-
liaridad al basar la progresion armoni-
ca sobre el pedal de la nueva tonica.
Pero esta sensacion de calma se limita
a preceder al momento culminante
de intensidad ritmica y armonica, ya
que la primera frase de dos compases
se ve ahora respondida por la frase
mas larga de la exposicion en un

movimiento continuo a lo largo de

27

=




QUODLIBET

once compases. El climax ritmico de
la exposicion marca también el cenit
de la tension armonica: la desviacion
de Fa menor a La bemol mayor, el
regreso a Fa menor por medio de la
sexta napolitana, el paso subsiguiente
de Fa menor a Fa mayor a través de
una linea cromatica del bajo, la nueva
desviacion a Re menor y la confirma-
cion definitiva de Fa mayor; es aqui
donde se hallan los acontecimientos
armoOnicos mas dramaticos de la
exposicion. Junto con los elementos
ritmicos, otorgan a la coda una ten-
sion interna y una perentoriedad que
buscariamos en vano en una coda de
las obras juveniles de Mozart.

Una consecuencia del incremento
progresivo del movimiento a lo largo
de la exposicion arroja un modelo
infrecuente de grupos de frases:
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B C
11 13

Cada frase consecuente dentro de
cada grupo supera a la anterior, mien-
tras que los grupos de frases aumen-
tan su extension de tal modo que dos
frases de 10:12 se corresponden con
dos de 11:13, de nuevo un agrupa-
miento muy infrecuente en las obras
de Mozart.
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Pero con el instinto de un sonam-
bulo, Mozart restaura el equilibrio al
establecer una correspondencia entre
frases asimétricas de un modo simétri-
co. La seccion de desarrollo aparece
conformada por dos grupos de 13
compases. La reexposicion sustituye
la proporcion 10:12 por 10:8 y la pro-
porcion 11:13 por 11:21, reservando
asi la mayor extension y animacion

para la conclusion del movimiento.

El ritmo de Mozart presenta una
peculiaridad inconfundible. Esto
queda claro cuando estudiamos la
obra del mas grande de sus contem-
poraneos, Haydn. Tomemos un tema
caracteristico de una sonata para
piano de Haydn compuesta en 1773,
i.e., antes de que Mozart ejerciera
influencia alguna sobre su estilo (ver
ejemplo 24):

Este tema se desenvuelve con una
acentuacion vigorosa y muy regular y
con un ritmo casi uniforme de fusas
con puntillo y apoyaturas de semicor-
chea que se extiende no solo durante
el primer tema, sino también sobre el
puente hasta la llegada del segundo
tema. Lo que puede predicarse del
trabajo tematico de Haydn puede
predicarse asimismo de su organiza-
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Ejemplo 24
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cion ritmica: adora explotar tanto
una figura ritmica como una motivi-
ca. Lo que hay de incremento del
movimiento se debe a una frase
mayor 0 a una evitacion de parones
mas que a una genuina aceleracion.
El ritmo de Haydn es impulsivo: se
mueve por medio de esfuerzos y
parones repentinos, adora la sorpre-
sa, el sobresalto y el cambio abrupto.
Mientras que Mozart se esfuerza por
conseguir un cambio gradual y va de
un movimiento al siguiente grado de
velocidad, a Haydn le gusta cambiar
de un movimiento de negras a uno
de semicorcheas, o de corcheas a
fusas, e incluso de negras a fusas. La
Sonata para piano en Sol menor

publicada en 1785, pero compuesta

con anterioridad, muestra perfecta-
mente estas caracteristicas que
Haydn aprendio a amar en las obras
de Carl Philipp Emanuel Bach. (Véase
el Ej. 25) Indudablemente, la tenden-
cia hacia el movimiento continuo
que se encuentra en ambos composi-
tores constituye un legado del estilo
barroco, en el que ambos se hallan
enraizados, mientras que el amor por
los contrastes fuertes €s una manifes-
tacion del nuevo estilo y su deseo de
superar la uniformidad del movimien-
to barroco mediante la espontanei-
dad y el cambio repentino. Ambos
elementos se encuentran, sin embar-
g0, codo con codo.
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A pesar de que Mozart ejercio una
gran influencia sobre las ultimas
obras de Haydn, una influencia que se
extiende al ritmo y a la estructura de
las frases, el vigor y la impulsividad
del ritmo de Haydn pueden sentirse
en todo momento. Un ejemplo claro
es la Gran Sonata en Mi bemol mayor
compuesta por Frau von Gezinger en
1789/90 (ver ejemplo 26).

El tema del movimiento inicial se
abre con un tipico diseno ritmico,
enérgico y abrupto, y es contestado
de un modo mas tranquilo pero tam-
bién vigoroso; ambas frases se repiten
en una secuencia libre que va seguida
de un repentino estallido de semicor-
cheas que se prolongan durante algo
mas de un compas, mientras que el
tema requiere tres compases para lle-
gar a una interrupcion. Es facil com-

30

probar la inspiracion popular de este
tema si lo presentamos desprovisto
de ornamentacion, ya que su contor-
no esencial revela los amplios interva-
los y el caracter armonico de un jod-
ler austriaco (ver ejemplo 27).

Indudablemente, la acentuacion
de los temas de Haydn debe una gran
parte de su vigor a la cancion vy las
danzas populares.

La diferencia de personalidad
entre Mozart y Haydn encuentra refle-
jo en el contraste de su organizacion
ritmica. Se trata de un caso de diversi-
dad frente a unidad, de animacion
creciente frente a consistencia del
movimiento, de cambio gradual fren-
te a cambio abrupto, de elegancia
sublime frente a vigor campechano,
de acentos ligeros y variados frente a
acentuacion robusta y regular, de una
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estilizacion muy refinada y personal
frente a inspiracion popular. Compu-
siera 0 no Haydn sus temas con un
movimiento ritmico creciente -y no
hay duda de que si lo hizo-, la natura-
leza de ese movimiento difiere en
gran medida y en aspectos fundamen-
tales de la del utilizado por Mozart.

Somos conscientes de que hemos
dejado fuera de nuestro examen el
estilo sinfonico de Mannheim. Una
comparacion con el mismo podria
revelar que el nuevo dinamismo de
ese estilo sigue siendo un recurso
externo, aunque ciertamente €mocio-
nante, mientras que la ley de la anima-
cion creciente de Mozart constituye
un principio profundamente arraigado
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que se apodera de la estructura musi-

cal en todos sus aspectos. La impor-
tancia, la variabilidad y la evolucion
de este principio no puede tratarse
exhaustivamente, por supuesto, €n un
breve ensayo. Ni siquiera hemos
entrado a considerar las operas de
Mozart. El principio de la animacion
progresivamente creciente debe apli-
carse ciertamente a una forma drama-
tica que se encuentra coronada por
un vigoroso finale en el que el libretis-
ta y el compositor aportan la combina-
cion de sus recursos. No obstante,
¢quién se atreve a afirmar si el princi-
pio fue extendido por Mozart al
campo de la opera, 0 si no tuvo preci-
samente su origen en ¢l instinto dra-
matico de un genio operistico?

Traduccion: Luis Carlos Gago
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