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RESUMEN

En este articulo se pretende profundizar en la no suficientemente estudiada
figura de Louis Spohr, enfocando su estudio desde el punto de vista de su papel
fundamental y decisivo como depositario de parte de la herencia del siglo xviu
(proveniente de W. A. Mozart y J. Haydn) y su aportacion a la musica de autores tan
dispares como F. Mendelssohn y J. Brahms por un lado y R. Wagner y F Liszt por
otro. Dentro de las madltiples facetas en las que Spohr podtia considerarse un nexo de
unién infravalorado hoy en dfa entre ambos extremos estan diferentes aspectos como,
por ejemplo, el origen del /Zitmotiv, la orquestacion, la transmisién de la simbologia
de ciertas férmulas retéricas, etc. De estos aspectos se profundizard en este articulo,
principalmente en el desarrollo del lenguaje armoénico.
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ABSTRACT

The main purpose of this article is to deepen the insufficiently studied figure of Louis Spohr.
It focuses on the point of view of his fundamental and crucial role as a depositary of part of the
18th century heritage (from W.A. Mozart and J. Haydn) and his contribution to the music of authors
as unlike as I Mendelssohn and J. Brahms on the one hand and R. Wagner and I Liszt on the other.
Among the many facets in which Spohr could nowadays be considered an undervalued link between
both extremes are different aspects such as, for example, the origin of the leitmotif, the orchestration,
the transmission of the symbology of certain rhetorical formulas, etc. This article will delve into them,
mainly in the development of harmonic language.

Key words: analysis; chord; harmony; romanticism; Biedermeier; violin; opera; leitmotiv;
symphony; 19" century.

I. EN LA BUSQUEDA DEL ESLABON PERDIDO EN LA EVOLUCION DE LA MUSICA ENTRE LOS ANOS
1825 v 1845

Si persistimos en considerar las figuras ocultas posteriores a Beethoven como completamente
olvidadas, nunca entenderemos por qué Brahms se desarrollé como lo hizo, mientras que Berlioz,
Chopin y Liszt siguieron su propio camino.'

En la formacién de cualquier musico interesado en el repertorio del siglo XIX, y concretamente
en el de la primera mitad, llama especialmente la atencion la celeridad de los acontecimientos en
cuanto a evoluciéon musical que parecen darse en tan solo unos pocos afios (entre 1825 y 1845), tras
las ultimas obras de Ludwig van Beethoven y Franz Schubert y la aparicién en escena y consolidacion
de las que entendemos como grandes figuras del romanticismo musical: Frederik Chopin, Robert
Schumann, Felix Mendelssohn, Richard Wagner y otros autores. En efecto, a simple vista parece como
si los grandes maestros centroeuropeos del romanticismo musical, cuya creacion se concebitia a partir
de 1825 y que ha pasado a formar parte del repertorio habitual hasta nuestros dias, hubieran partido
principalmente del ejemplo de los dos compositores recientemente fallecidos (Beethoven y Schubert)
y repentinamente hubiesen hecho saltar por los aires ciertos paraimetros manejados hasta entonces,
como la armonia, la orquestacion, la escritura para piano, la estructura macroformal, la concepcién de
la 6pera, etc.

Y Jf we persist in consigning the dim figures behind Beethoven to complete oblivion we shall never understand why Brabms
developed as he did, while Berlioz, Chopin and Liszt went their own way.
Paul Henry Lang, «Editorialy, en Musical Quarterly, vol. 39 (Oxford: Oxford University Press, 1953), 234.
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Sirva como ejemplo la obertura de una épera como Tannhdnserde Wagner, compuesta entre 1843
y 1845, menos de veinte afios después de la muerte de Beethoven. En una obra de estas caracteristicas
podemos observar una orquestacion radicalmente diferente a la de Beethoven empleada solo 20 afios
atras en la Novena sinfonia, una diferencia que, por ejemplo, no fue tan radical entre los veinticinco afios
que separaron su primera y su ultima sinfonfa. Algo similar podemos decir de la armonia cromatica
caracteristica de Wagner en general y de la obertura de Tannbanser en particular, pero también de la
concepcién de ésta como resumen de la Opera a la que precede, o de otra serie de parametros que
posteriormente enumeraremos. Como decfamos anteriormente, parece a simple vista como si Wagner
en esta obra (o Chopin en sus baladas, asi como Liszt en sus obras para piano...) hubiera hecho saltar
repentinamente cualquier concepcioén pasada respecto a determinados pardmetros. Sin embargo, es
obvio que no es asi.

Sabemos que gran parte de la musica de Schubert permaneceria desconocida durante muchos
afios hasta que fuera rescatada paulatinamente a mediados del siglo x1x, por lo que su influencia®
en los compositores de la década de 1840 fue muy limitada. También sabemos que la influencia de
Beethoven serfa decisiva para la mayoria de los compositores inmediatamente posteriores debido tanto
a su encumbramiento como figura icénica por parte de sus compatriotas, en una época marcada por un
ferviente nacionalismo en los pafses germanos, como a su mitificacién por los romanticos del resto de
paises europeos debido, entre otras cosas, a lo atormentado de su existencia. Sin embartgo, la evolucién
estética propuesta por Beethoven no es la tnica que reciben los autores inmediatamente posteriores,
como trataremos de demostrar en este trabajo.

Por otro lado, es evidente que la influencia de compositores como C. M. von Weber o H.
Marschner enlos autores romanticos que escribieron sumusica entre 1825y 1845 —como F. Mendelssohn,
F. Chopin, y los jévenes R. Wagner, I Liszt y R. Schumann— se verfa limitada principalmente al ambito
operistico, en el que Marschner y Weber triunfaron especialmente, y mas concretamente a la obra
de Wagner. Por ello, la influencia de estos autores en el resto de los romanticos es casi testimonial.
Incluso, dentro de la evidente relacion entre la musica de Weber y Marschner por un lado y la creacién
operistica de Wagner, la influencia estda mds relacionada con el tipo de tematicas utilizadas y con la
concepcidn estética del drama que propiamente con el tipo de lenguaje arménico empleado.

Entonces, si pensamos que el origen del estilo romantico que cultivaron los grandes genios del
romanticismo no proviene unicamente de la influencia de Beethoven, Schubert o Weber, ¢de dénde
provendria entonces?

2 El concepto de «influencia» se trata en el presente articulo desde un punto de vista neutro, sin aludir a
aspectos positivos o negativos. Por tanto, el autor del texto entiende la influencia de la obra un compositor en la creacién
de otros autores posteriores como un mero hecho que los relaciona dentro de una misma tradiciéon compositiva.
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Para responder a esa pregunta tendriamos que retrotracrnos a finales del siglo xvil. Es
evidente el grado de avance que habia logrado la musica de algunos autores germanicos a finales
del siglo xvir en términos de desarrollo motivico, orquestacién y evolucion del lenguaje armonico
hacia un cromatismo notable. Sirvan como ejemplo la compleja musica de camara compuesta por
Mozart a partir de la década de 1780, con los célebres cuartetos dedicados a Haydn, o de los avances
de este ultimo en lo que a desarrollo motivico e innovaciones formales se refiere en sus sinfonias y
cuartetos del petiodo Sturm und Drang’, alrededor de 1770. Pero quizas el ejemplo mas notable del
grado de desarrollo técnico de la tradicion clasica se pueda apreciar en la monumental introduccién
al oratorio Die Schipfung de Haydn, compuesto en 1797-8 y estrenado en 1799. Este es un ejemplo de
armonia cromatica mas cercana al Wagner de 1850 que al Beethoven de los siguientes 25 afios, y cuya
composicidén no caetfa en saco roto de cara a su, a menudo, infravalorada influencia en los autores
romanticos.

Por ello, de acuerdo con la limitada influencia de la obra de Beethoven y Schubert en los
autores inmediatamente posteriores y con el grado de avance al que habia llegado la musica a finales
del siglo xvi, es evidente que debe existir en la historia de la musica del siglo x1x (por lo menos en
la que nos han contado hasta ahora algunos de los musicélogos estudiosos de este siglo) al menos un
eslabon perdido en la cadena de transmision que justifique el salto estilistico entre las dltimas obras de
Beethoven y las primeras de los jévenes autores romanticos.

Efectivamente, la musica de Beethoven no fue la tUnica influencia que experimentarian los
autores del romanticismo aleman, ni siquiera la mas importante desde el punto de vista meramente
técnico. Este articulo parte de la base de que es imposible entender completamente la forma de escribir
para piano de Chopin y Liszt sin el avance previo que supusieron J. L. Dussek, . N. Hummel, G.
Onslow o J. Field. Del mismo modo, tampoco es factible entender la orquestaciéon de Wagner sin
la orquestacién de G. Spontini, heredada a través de la musica orquestal de su seguidor H. Berlioz.
Tampoco es comprensible la concepcién wagneriana de la épera sin los éxitos de K. M. von Weber,
H. Marschner y L. Spoht. Y, ¢qué decir de la musica de camara de J. Brahms, R. Schumann y |
Mendelssohn sin el ejemplo de la escritura cameristica de G. Onslow o L. Spoht? Ni por supuesto
es comprensible la armonifa cromatica y la derivacién motivica de los materiales tematicos en Liszt,
Chopin y Wagner sin los avances previos del omnipresente L. Spohr.

? Asi se ha denominado al movimiento literario, pero también musical, que acontecetia en Europa como
consecuencia del final de la Guerra de los Siete Afios (1756-1763) y que serfa caracterizado por su concepcidon
atormentada, pesimista y que anticipatfa el romanticismo. Goethe serfa uno de los grandes exponentes de este
movimiento con su célebre Werther. En musica, los ejemplos mas notables probablemente se encuentren en la obra
de J. Haydn compuesta en torno a los afios 1766-1773. De las diecinueve sinfonfas compuestas en estos afios, casi un
tercio de ellas (concretamente seis) estan escritas en tonalidad menor, lo cual es muy significativo, debido a que era muy
infrecuente en los afios anteriores y posteriores a este periodo escribir musica orquestal en modo menor.
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Por tanto, el hecho de que aun no hayan sido suficientemente estudiados algunos de estos
autores no invalida la posibilidad de que los compositores de la generacién de Spohr, entre los que
podriamos incluir principalmente a J. N. Hummel, G. Onslow, J. Field y G. Spontini, sean miembros
fundamentales en la transmisién de la tradicién de determinados avances propios del clasicismo vienés
en la musica romantica. Por todo ello, parece obvio que para comprender mejor la revolucién musical
acaecida en estos pocos afios (entre 1825 y 1845) es necesario conocer y comprender, para asi juzgar
en su justa medida el papel desempefiado por estas figuras intermedias y relativamente ocultas entre
Beethoven y la generacion de los grandes autores reconocidos del romanticismo.

Todas las figuras de esta generacién tienen en comun varios aspectos: nacieron entre 1774 y
1784, siendo por tanto mas jovenes que Beethoven, pero bastante mas mayores que Schubert (nacido
en 1797), Betlioz (1803), Schumann (1810), Mendelssohn (1809) y el resto de compositores romanticos.
Por ello son autores intermedios entre Beethoven y los primeros romdnticos, pero no necesariamente
de transicién. Probablemente debido a que se les considerara posteriormente a su muerte COmo meros
elementos de transicién, sus respectivas reputaciones sufrieron el efecto de ensombrecimiento del que
la historia hace uso para ensalzar y encumbrar una figura como fue la que desempefiaron Beethoven o
Wagner entre los romanticos, es decir, la de mitos aglutinadores del arte alemdn y figuras iconicas por
sus circunstancias vitales. Es por tanto necesario para encumbrar a un autor el omitir los éxitos de gran
parte de sus contemporancos. Sin embargo, es evidente que las figuras intermedias entre Beethoven
y los jovenes autores romanticos suponen un eslabéon fundamental en la trasmisiéon de la tradicién
heredada de los maestros del clasicismo como Haydn y Mozart.

Ademis, todos los autores de la generaciéon de Spohr tuvieron una vida larga, exitosa y
cosmopolita (como atestigua el hecho de que viajaran por todo el continente europeo y hablaran varios
idiomas). Estos rasgos diferfan en general del tipico genio romantico como Beethoven, Schubert,
Schumann o Chopin, que tendrian vidas mas cortas en general (Beethoven es una excepcién en
este aspecto ya que llegaria a los cincuenta y siente afios), marcadas por una o varias adversidades
(normalmente de salud fisica o mental, o de tipo politico) y mas centradas en un unico pafs para asi
satisfacer las ansias nacionalistas de la época (dos paises en el caso de Chopin).

En general, en una época como seria el periodo en el que se formatia el repertorio canénico
de conciertos como fue la década de 1830, marcada tanto por el romanticismo atormentado que
alaba la figura casi divina del genio, como por el creciente auge de los nacionalismos, es logico pensar
que interesaba el encumbramiento de figuras representativas de los principios de su tiempo como
Beethoven y Schubert. Sin embargo, ello no resta importancia histérica a la transmisién que portarian
los autores de la generacién de Spohr.

En este trabajo nos centraremos casi exclusivamente en la interesante figura del violinista,
director, compositor y pedagogo Louis Spohr, que a lo largo de su dilatada vida tendria ocasion de
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entablar estrecha relacién con otros grandes maestros (como Beethoven, Wagner o Mendelssohn),
de conocer el éxito y la admiraciéon de sus colegas (especialmente por parte de R. Schumann, F
Mendelssohn o el propio Wagner) y de trasmitir sus enseflanzas e influencia a una gran cantidad de
violinistas y compositores. De hecho, en primer lugar analizaremos los aspectos técnicos en los que la
figura de Spohr ejerce una poderosa influencia sobre sus sucesores para, a modo de conclusion, vincular
estos aspectos con la impresién que de su musica tenfan las nuevas generaciones de compositores
tanto en vida como después de haber muerto.

Ademas es curioso el detalle de que la gran mayorfa de los maestros del romanticismo sean
planistas, mientras que Spohr —compositor de gran cantidad de sinfonias, cuartetos, 6peras y oratorios—
fue un consumado violinista que rivalizaba en virtuosismo con el enigmatico italiano N. Paganini. Esto
no hace sino incrementar el interés que despierta una figura como la de Spoht, que habiendo conocido
a Paganini en 1816 y dominando gran parte de sus técnicas violinisticas seguramente hubiera tenido
un reconocimiento y un éxito mas facil y duradero optando por desarrollar mas intensamente su faceta
virtuosistica.

El hecho de que se haya elegido la figura de Spohr como punto central de este trabajo no
deberia interpretarse como una muestra de desinterés por parte del autor de este articulo por las figuras
histéricas que representan sus coetaneos, los compositores anteriormente mencionados (J. Field, G.
Spontini, G. Onslow o J. N. Hummel).

Simplemente, como se podra apreciar a lo largo del articulo, se considera a Spohr globalmente
como un autor que reune dos cualidades fundamentales para su estudio: ser un ejemplo del mas alto
nivel musical de su época’ y, al mismo tiempo, set el autor més influyente en la generacion posterior de
entre todas las figuras de transicion hacia el nuevo movimiento del romanticismo musical.®

Es evidente que un autor tan colosal como Wagner se nutre de muy diversas fuentes para
la creacion de un estilo tan novedoso y personal, entre las que evidentemente se hallan la musica de
Beethoven, ciertos aspectos de la orquestacién de Berlioz y el melodismo de autores italianos como
Donizetti, pero tampoco podemos olvidar la concepcién operistica unitaria (basada en la evolucion del
leitmotiv) y el cromatismo dramético aparecido en obras de Spohr.

Se ha escrito bastante, pero al mismo tiempo no lo suficiente, sobre la influencia de Spohr
en el joven Wagner. Sirva como ejemplo el que afios después de la muerte de Wagner, en 1912, Hans
Glenewinkel en su atrticulo «Spohrs Kammermusik fiir Streichinstrumente» (Munich, 1912) hiciera
una enumeracién de obras de la musica de camara de Spohr que anticipan motivos o procedimientos

* Clive Brown afirma que «Spohr es indudablemente una de los mas significativos autores desconocidos de su
épocar. Clive Brown, Louis Spobhr: A Critical Biography (Cambridge: Cambridge University Press, 1984), 344.

5 La cita de P. H. Lang que aparece en el encabezado de esta seccion es de 1953, y surge a proposito de una
grabacién del Noneto Op. 31 de Spohr, Lang, «Editorial»..., 234.
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que asociamos tradicionalmente al estilo wagneriano. Sin embargo, el propésito del presente articulo
no es hacer una enumeracién meramente de los incontables aspectos en los que la musica de Wagner
pudo estar precedida por la de Spohr, sino, mas bien, comprender en qué medida Spohr actia como
intermediario de una tradicién que se remonta a los afios centrales del siglo xviir y que desemboca en
la musica de Wagner, entre otros.

Un estudio como el de Clive Brown (A Critical Biggraphy, 1984) trata algunos de estos elementos
pero tangencialmente, ya que no es el objeto principal de su trabajo. Otro trabajo como el de Joshua
Berrett (Characteriste conventions of style in selected instrumental works of Louis Spohr, 1974) aborda mads
profundamente algunos aspectos que seran también tratados en este articulo, como por ejemplo el uso
de determinados saltos melédicos.

Se ha escrito ain menos sobre la influencia de Spohr en el resto de musicos de la corriente
contraria al wagnerianismo, como Mendelssohn o Brahms, aunque C. Brown alude a ello en su biografia
critica sobre Spohr (1984). Y es que la influencia de Spohr sobre sus coetaneos es evidente, pero quizas
es susceptible de ser contextualizada en el marco de una tradicién que se remonta al menos a la musica
de Haydn y Mozart de los dltimos afios del siglo xviiL.

Los aspectos en los que podemos entender que Spohr ejerce como trasmisor de la tradicion
clasica vienesa son multiples, muy vatiados, y comprenden entre otros los siguientes:

1. El uso y evolucién constante del lenguaje armoénico-meléddico, y en especial de la armonia
surgida de los cromatismos. Este serd el aspecto que serd ampliamente trabajado en este
articulo.

2. La descriptividad musical procedente de los oratorios de Haydn y que se verfa desarrollada
y acentuada en obras de Spohr (anteriores a las grandes obras programaticas del siglo x1x
de Berlioz o Listz) como el oratorio Die Letzten Dinge (1826) y la cuarta sinfonia Die Weibe
der Tone (1832).

3. La interconexién motivica y la permeabilidad de material tematico entre movimientos, asi
como el uso y derivacién de unos temas respecto a otros, que, proviniendo del desarrollo
de las formas de sonata monotematica de Haydn, tendria en obras de Spoht como la épera
Faust (1813), el Noneto (1814) o especialmente el oratorio Die Letzten Dinge (1826), el
precedente directo del Zitmotiv wagneriano o de la idée fixe de Betlioz.

4. La orquestacion, basada en grandes secciones no compactas sino divisibles, el uso de los
instrumentos en determinados registros poco habituales para potenciar un determinado
efecto o laidea policoral de los conjuntos instrumentales. El interés por explorar los registros
poco habituales de algunos instrumentos se manifiesta en algunas de las dltimas sinfonfas
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de J. Haydn y sus altimos dos oratorios y no setfa desarrollado suficientemente en la musica
orquestal de Beethoven como para justificar la motivacién por este aspecto en los autores
de la generacion de Berlioz y Wagner. Por otro lado, la concepcion policoral explorada en
los dobles cuartetos de Spohr, asi como en su séptima sinfonfa (para dos orquestas), tendria
implicaciones tanto en la dpera wagneriana como en el célebre octeto de Mendelssohn.

5. El concepto de consumo doméstico de la musica de camara destinada a un publico
eminentemente culto de la clase media centroeuropea y que serfa una tradicién proveniente
de mediados del siglo xvir que culminarfa en la musica de camara de J. Brahms y E. von
Dohnanyi.”

6. El significado retérico de determinadas férmulas melddicas y/o armonicas en determinados
contextos para aludir a cuestiones descriptivas. Entre estas cuestiones cargadas de significado
en la musica de Spohr también estaria el uso de ciertas tonalidades para aludir a aspectos
derivados de la narratividad del discurso dramatico.?

Debido a que en un articulo de estas dimensiones serfa inabarcable el hacer un estudio
pormenorizado de todos estos aspectos en los que Spohr podria considerarse como transmisor de la
tradicién clasica en los romanticos, se ha escogido en esta ocasion el estudio de los elementos de tipo
armoénico que son un ejemplo claro de su papel como nexo de unioén infravalorado (eslabén perdido)
entre dos generaciones: el desarrollo de la armonia cromatica en general a lo largo de la vida de Spohr
y la evolucion hasta llegar al lenguaje arménico propio de la célebre célula inicial del acorde de Tristin
(incluyendo tanto el acorde como el giro cromatico melédico). Los restantes cinco aspectos podrian
ser ampliamente desarrollados en sucesivos trabajos.

El lenguaje arménico propio de algunas de las éperas de Wagner al que aludimos en este
trabajo surge como consecuencia del paulatino cambio en el paradigma armoénico y que se aprecia ya en
multitud de obras de Spohr, mucho mas que en las de Marschner o Weber. Este cambio de paradigma
consiste en que la armonia cromatica, que hasta un determinado momento surgfa como fruto de las
normas del contrapunto, se va desprendiendo gradualmente de estas normas hasta acabar teniendo
una entidad propia que, en la gran mayorfa de los casos, tiene un claro objetivo de énfasis dramatico.
A lo largo del trabajo veremos hasta qué momento podemos entender esta armonfa cromatica como
propia del viejo o del nuevo paradigma.

¢ Para més informacion al respecto consultar: Marc Oliu Nieto, Los dobles cuartetos de cuerda de Louis Spobr: Origen
de un género (Valencia: Universidad Internacional de Valencia, 2020).

7 Para mas informacion al respecto consultar: Marie Sumner Lott, The social worlds of 19t century (Chicago:
University of Illinois Press, 2015), 79

8 Para mas informacion al respecto consultar el estudio Brown, Louis Spobr...; o el trabajo académico Joshua
Berrett, Characteriste conventions of style in selected instrumental works of Louis Spohr (Ann Arbor: University of Michigan,
1974).
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Para terminar de justificar la eleccién de Spohr como epicentro de este trabajo debemos sefialar
que, al contrario que lo que podia pasar con otros muchos compositores contemporaneos suyos cuya
musica no tuvo suficiente difusién a nivel europeo ni repercusion en los jévenes compositores en su
época (entre estos autores poco difundidos estan por ejemplo Johann Wilhelm Wilms, Franz Lachner,
Franz Danzi, Franz Berwald, Jan Vaclav Vorisek y una interminable cantidad de grandes musicos poco
conocidos hoy en dfa), la musica de Spohr (especialmente la de sus etapas segunda y tercera) si que
tuvo una amplia difusién por toda Europa. Esto le llevatia a realizar viajes lejanos y recibir ofertas
para ditigir conservatotios’ y teatros de Opera, despertando un notable interés en las generaciones mas
jovenes de la época. Sirva como ejemplo que tras la composicion de su Quinteto en do menor Op. 52
(1820), muchos jévenes pianistas tan conocidos posteriormente como eran I Chopin, I. Moscheles, E
Mendelssohn o E Liszt lo estudiaran y lo difundieran, ejecutandolo en conciertos.

Por ello, no es de extrafiar la estrecha relacion vy, en algunos casos, mutua admiraciéon que
mantendria Spohr con algunos de los jévenes compositores. Este es el caso de I Mendelssohn, al que
conoci6 siendo éste un nifio en Kassel en 1822, y que llevarfa después a una intensa relacién epistolar
que quedaria de manifiesto en una serie de dedicatorias cruzadas que E Mendelssohn y L. Spohr
intercambiaron en la ultima década de vida del compositor hamburgués. Si Spohr dedicaba al joven
pianista su unica Sonata para piano Op. 125 (compuesta en 1842-3), el joven compositor hamburgués
devolvia el cumplido dedicando al violinista su Ttio con piano en do menor Op. 66 (compuesto en 1845).

Un caso similar de admiracién mutua es el que igualmente marcé la relacién de Spohr con un joven
Richard Wagner, lo cual motivarfa una tltima incursion opetistica de Spohr con su tardia Die Kreugfabrer
(1844), en la que C. Brown ha apreciado la influencia del joven Wagner en el ya reputado maestro.

Otros muchos compositores jovenes de la época, como Niels Gade, Moritz Hauptmann o
Ferdinand Ries, dedicarfan obras al reconocido compositor y violinista, y otros jovenes y no tan jovenes
como L. van Beethoven', R. Schumann'? o R. Wagnet" le enviaron efusivas misivas, casi siempre con
la intencion de obtener de ¢l una recomendacion (como en el caso de Beethoven) o un patrocinio para
la produccién de una obra propia en el teatro de Kassel (como en el caso de Wagner).

? Como el Conservatotio de Napoles en 1817, o el de Praga en 1843, mencionado en Henry Pleasants, The musical
Journeys of Louis Spobr(Oklahoma: University of Oklahoma Press, 1961); y en Brown, Louis Spobr. .., 180 y 274 respectivamente.

Y Brown, Louis Spobr..., 143

1 Ludwlg van Beethoven a Louls Spohr 17 de septiembre de 1823, 1823091743 acceso el 5 de agosto de

: .d
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En cuanto a la admiracién profesada por estos jovenes compositores, basta con referirnos a la
conocida anécdota de la pregunta que R. Schumann formul6 a E Mendelssohn respecto a quién era el
compositor vivo que mejores fugas escribia, y la respuesta tajante y decidida de este: ;Spoht»'*.

Como muestra de la reputacion de Spohr entre los grandes maestros de su época sirva decir que
también setifa el dedicatatio de un canon a 3 voces compuesto por Beethoven en marzo de 1815, con
motivo de su partida de Viena, aunque ciertamente la relaciéon entre ambos seguramente nunca fuera
totalmente sincera. Si bien Spohr no dudaba de la genialidad de Beethoven, si que consideraba algunas
obras iconicas como la Novena sinfonfa como infetiores a las ocho antetiores e incluso triviales.'> Por
otro lado, como veremos en este articulo, la musica de Beethoven era para Spohr demasiado simple
para sus intereses musicales eruditos mientras que, por su parte, la musica de Spohr debi resultar
para Beethoven demasiado entevesada, como atestigua la cita atribuida a Beethoven de la que se hace
eco Charles Rosen: «[la musica de Spohr] estd demasiado llena de disonancias; el placer que su musica

16, No sabemos a ciencia cierta a

pudiera proporcionar lo echa a perder el cromatismo de su melodfa»
qué obras se podria referir concretamente, aunque es factible que Beethoven aludiera al Doble cuarteto
Op. 65 de Spoht, cuya partitura recibié en 1823," o a cualquier otra obra que en 1815 pudiera haber

escuchado en Viena, como el Noneto Op. 31 o el Octeto Op. 32.

Como hace suponer la cita atribuida a Beethoven, parece como si éste rechazara el nuevo
estilo romantico tan sumamente cromatico encarnado por algunos compositores mas jévenes que €,
como G. Onslow, ]. N. Hummel o, sobre todo, Spoht, cuya musica conocia. En este trabajo veremos
en qué medida es atribuible a estos compositores, peto especialmente a Spoht, la transmisién postetior
a autores como Wagner del legado de los autores clasicos como Haydn y Mozart respecto a ciertos
avances en el lenguaje armoénico que el propio Beethoven rechazarfa.

Para poder comprender mejor la personalidad musical de Spohr y sus influencias musicales en
su contexto se hace necesario resumir brevemente su vida, proponiendo una divisiéon en cinco etapas
con su correspondiente justificacion.

" Robert Schumann, Erinnerung an Felix Mendelssobn Bartholdy (Zwickau: Eismnnn, 1947), citado en Brown,
Louis Spobr. .., 215.

5 Oscar G. Sonneck, ed., Beethoven contado a través de sus contempordneos, trad. por Ana Pérez Galvan (Madrid:
Alianza Musica, 2020), 130.

1% Alexander Wheelock Thayet, The Life of Ludwig van Beethoven, vol. 2 (Princeton University Press, 1992), 956,
citado en Charles Rosen, E/ estilo clisico: Haydn Mozart, Beethoven, trad. por Elena Giménez Moreno (Madrid: Alianza
Musica, 1986), 444.

" Ludwig van Beethoven a Louis Spohr, 17 de septiembre de 1823, 1823091743, acceso el 5 de agosto de
2020, http://www.spoht-briefe.de/briefe-einzelansicht?m=1823091743&suchbegriff=.
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II. RESENA BIOGRAFICA DEL AUTOR Y DIVISION EN ETAPAS CREATIVAS

La vida de Louis Spohr (1784-1859) —bautizado como Ludewig, pero llamado familiarmente
Louis— se extiende cronolégicamente desde la época de la composicion de Le nozze di Figaro de W. A.
Mozart en la Viena de José I hasta la época de la composicion de Tristan und Isolde de R. Wagner. Por
lo tanto, es una vida sumamente amplia que comprende una gran cantidad de cambios profundos tanto
en la sociedad como en la cultura europea. Spohr seria testigo de ellos, y su figura tanto personal como
musical mostrarfa los efectos de esta evolucion.

Por tanto, para comprender mejor la dilatada vida y la compleja evoluciéon musical de Spohr
vamos a proponer una divisiéon en cinco periodos de acuerdo con sus circunstancias vitales, intereses
estéticos y avances técnicos:

1) Etapa de juventud, hasta 1805, marcada por una ligera evolucién en cuanto a lenguaje
compositivo respecto a sus modelos cldsicos a imitar (Mozart, Cherubini y Rode), aunque estéticamente
no se aprecia ningin cambio respecto al estilo clasico de sus predecesores. Se puede apreciar la herencia
de Mozart y Cherubini (sus modelos a imitar en sus afios de adolescencia), y caracterizado por un estilo
violinistico elegante tomado de la decisiva influencia de Rode tras oitle en 1803." Estas caractetisticas
se pueden apreciar en las obras para su instrumento principal (el violin), como son los conciertos para
violin (WoO 9, 10 y 12, asi como los Op. 1y 2), la Concertante para violin y violonchelo (WoO 11), o
los dtos para dos violines correspondientes al Op. 3.

2) Etapa de primera madurez o etapa tevolucionaria, desde 1805, afio en que empieza a
trabajar como Kongertmeister en Gotha, hasta 1815, cuando abandona Viena tras cjercer en el Theather
an der Wien un puesto similar al anterior. Esta etapa esta caracterizada por una concepcidn estética
mas romantica y tragica de su musica que se puede apreciar también en una armonfa mas cromatica,
una concepciéon mas dramatica del discurso y una mayor permeabilidad de material temético entre
movimientos. Por otro lado, son caracteristicos de este periodo los primeros intentos de desarrollar
movimientos a partir de un Gnico motivo, y detivar unos de otros (poco a poco ira surgiendo la idea del
leitmotiv). En esta época, Spohtr empieza a trabajar en otros géneros diferentes de la musica para violin
escrita para lucimiento propio, como el oratorio, la épera o la musica orquestal. Algunos ejemplos
significativos de esta etapa son su Obertura Op. 12 (como ensayo para una posterior sinfonia), su
Sinfonia Op. 20, el célebre Do para violin y viola Op. 13, la épera Faust (decisiva en la formacién de
Weber y Wagner), o los conocidos Noneto y Octeto (Op. 31 y 32 respectivamente).

3) Etapa de madurez experimental o etapa visionaria, desde 1815, aflo en que inicia una
temporada como artista libre realizando exitosas giras por Europa (estableciéndose definitivamente

'8 En palabras del propio Spoht: «Cuanto mas le escuchaba tocar mas cautivado quedaba por su interpretacion»
[The more than I heard him play the more I was captivated by his playing]. Citado en Brown, Louis Spobr. .., 23.
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en Kassel en 1822), hasta 1834 cuando muere su esposa Dorette. Esta época esta marcada por una
evolucién constante de su lenguaje y la decisiva influencia que la musica de esta etapa dejarfa en los
compositores inmediatamente posteriores en todos los ambitos: en la musica de camara, la sinfonfa, el
oratorio, la 6pera y los conciertos para instrumento solista, tanto desde el punto de vista formal, como
armonico y de evolucién de los respectivos géneros. Esto se puede apreciar en algunas de las obras de
este periodo, como su todavia hoy conocido Concierto n.” 8 para violin Op. 47, su segunda Sinfonia
Op. 49, los dos primeros dobles cuartetos, pero sobre todo en la 6pera Jessonda, el oratorio Die letzten
Dinge y las sinfonfas 3 y 4.

4) Después de una serie de golpes personales y profesionales que culminarfan con la muerte
de su esposa Dorette en 1834, vendria la etapa de alejamiento de los gustos del momento, desde 1835
hasta 1849. En esta época, la constante evolucion estilistica de la musica de Spohr le harfa crear un
lenguaje propio cada vez mas individualizado y diferenciado de sus coetaneos, marcado por un gran
uso de un lenguaje arménico notablemente cromatico en un contexto de formas tradicionales, con
una linea discursiva claramente mozartiana y una gran proliferacién de imitaciones contrapuntisticas
propias del estilo erudito del entonces recientemente redescubierto J. S. Bach. De esta época es gran
parte de su obra cameristica con piano (fruto de su segundo matrimonio con una pianista), como son
los cinco trios con piano, sus dios para violin y piano, as{ como su sexta sinfonia Historische y el oratotio

Der Fall Babylons.

5) Por tltimo, tras la decepcién que supuso quedarse relegado trabajando en la aislada ciudad de
Kassel y viendo cémo otras figuras iconicas surgfan como nuevos referentes musicales (algunos vivos
como Wagner y otros ya muertos como Beethoven y Schubert), tendrfa lugar la etapa de aislamiento
y decepcion, desde 1849 hasta su muerte en 1859. En esta época Spohr practicamente abandona la
musica de concierto para el gran publico (que estaba empezando a surgir en Alemania) y se refugia
en las veladas musicales domésticas en su hogar. Ademas, de esta época es la mayor cantidad de obras
que no se publicaron en vida, algunas de ellas ni siquiera hasta el dfa de hoy, como por ejemplo su
décima sinfonia (inédita hasta hace unos pocos afios), los ultimos seis cuartetos (de los cuales se negd
a publicar los dos dltimos, fruto de la depresion de sus ultimos afios de vida), o su Reguien (inacabado
¢ inédito).

De entre todos estos periodos, como se puede apreciar e intuir por los nombres y las
descripciones, el estilo de Spohr de sus épocas segunda y tercera ejerceria mucha mas influencia postetior
que las obras de los dltimos dos periodos (a partir de 1835). Por ecllo, este trabajo va a focalizarse en
el estudio de las obras compuestas entre 1805 y 1835, ya que, a juicio del autor, constituyen la fuente
principal de influencia en las generaciones consecutivas.
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I1I. ASPECTOS PROPIOS DE LA MUSICA DE LA ESCUELA VIENESA QUE SE DESARROLLAN EN LA MUSICA
DE SPOHR

El lenguaje armonico que hereda Spoht y que trasmite a las generaciones consecutivas esta
directamente ligado con el uso y evolucion que de este se da en la anterior musica de la escuela de
Viena de Haydn y Mozart hasta la musica de Spohr de la década de 1830. Esto se puede apreciar en
varios aspectos técnicos propios del lenguaje compositivo de este autor, de los cuales vamos a prestar
especial atencién a los siguientes cuatro:

1) El uso del acorde de sexta aumentada en general, y su evolucion hacia la sexta aumentada
francesa.

2) La armonfa cromitica representada por los saltos melddicos de cuarta disminuida o los
acordes de quinta aumentada.

3) El giro cromitico ascendente, mas conocido por ser el motivo melédico principal de la
opera Tristdn e Isolda de Richard Wagner.

4) Los pasajes de armonfas errantes.

A continuacién veremos detenidamente el uso previo a Spohr de cada uno de estos elementos
y lo compararemos con el uso posterior a él para asi hacernos una idea del papel de Spohr en la
evolucién y transmision de estas formulas melddicas y armonicas, asi como en general de este lenguaje
armonico que se remonta a mediados del siglo xviiL.

III.1. La sexta aumentada francesa surgida del movimiento contrapuntistico

El acorde de sexta aumentada que conocemos en las obras de Haydn y Mozart sigue el uso
habitual de su época, a finales del siglo xvin. En esta concepcién este acorde cumple una funcién
de dominante secundaria (normalmente de la dominante) y suele quedar reservado a momentos de
especial tensién como, en el caso de Mozart, los periodos finales de las secciones de introduccién de
una forma sonata (véase por ejemplo la introduccién de la sinfonfa 36 Ling), asi como del final del
desarrollo (sirvan como ejemplo los finales de los desarrollos de estas sinfonfas, al igual que otras
sonatas para piano como la KV 370).

Este acorde se compone, en esta época, de tres o cuatro sonidos, de los cuales dos son de
resolucién obligada:

- la sensible que resuelve por semitono ascendentemente

- el bajo que resuelve también por semitono, pero en este caso descendentemente.
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Estos son los unicos requerimientos basicos que caracterizan el uso de dicho acorde a finales
del siglo xviir. De hecho, antes de la desaparicion del bajo cifrado, la forma de completar el acorde
podia ser muy dispar, dependiendo en dltima instancia de la realizacién del instrumentista que realizara
el continuo en un instrumento polifénico como el clave. Este es el acorde que, por ejemplo, nos
podemos encontrar en una 6pera italiana del siglo xvii a la hora de hablar de aspectos como la muerte
o el dolor, como en el aria «Pallido il sole» de la dpera Artaxerxes de J. A. Hasse (1730).
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Imagen 1. Tipica escritura en la épera italiana del acorde de sexta aumentada (en la segunda mitad de los
compases 4 y 5) extraido de J. A. Hasse: Araxerxes: «Pallido il sole». (Escrita en 1730)

Posteriormente, en la segunda parte de su tratado publicada en 1762, K. Ph. E. Bach habla del
acorde de sexta aumentada completando la realizacién del continuo solo con la tercera (desde la nota

del bajo), es decit, solo con tres sonidos:"’
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Imagen 2. Modelo de realizacion del acorde de sexta aumentada,
extraido de Versuch iiber die ware art das Clavier u spielen de Karl Ph. E. Bach

¥ Carl Philipp Emanuel Bach, Ensayo sobre la verdadera manera de tocar el teclado, ed. por Eva Martinez Matin
(Madrid: Dairea, 2017), 215.
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Sin embargo, a la hora de la ejecucién solo podemos tener constancia plena de la forma de
completar el acorde en obras instrumentales de a partir de la segunda mitad del siglo xvii en las que
el relleno armonico aparece explicitamente en las voces internas gracias a la paulatina desaparicion del
continuo. Dicho esto, el acorde mds frecuente es el que se ha dado en denominar «sexta aumentada
italianax», consistente en tres sonidos diferentes, al igual que los ejemplos que propone K. Ph. E. Bach:
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Imagen 3. En el segundo pulso del primer compas tenemos un ejemplo
de acorde de sexta aumentada italiana

En otros casos aparecen ejemplos de este mismo acorde con un cuarto sonido. En el caso de la
afladidura de dicho cuarto sonido, el que aparece mas frecuentemente en la musica de Haydn y Mozart
es la quinta justa sobre el sonido del bajo, dando as{ lugar a lo que se ha denominado como «sexta
aumentada alemanax». De esta forma, el acorde resultante (normalmente en funciéon de dominante
de la dominante) podtia resolver de forma tradicional (dominante, normalmente con cuarta y sexta
cadencial) dentro de la tonalidad, pero también, al ser enarmoénicamente idéntico al acorde de séptima
dominante del IT grado napolitano, podria permitir modulaciones sorpresivas, tan usadas por Haydn y
explotadas por Beethoven:
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Imagen 4. Ejemplo de acorde de sexta aumentada alemana en el compas 14, extraido de J. Haydn: Sinfonfa
48 en do mayor (1. mov. Compases 12 a 15). (Escrita probablemente en 1772)
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Imagen 5. Acorde de sexta aumentada alemana (compas 49) extraido de W. A. Mozart: Sinfonia 31 en re
mayor, KV. 297 (1.* mov. Compases 46 a 51). (Escrita en 1778)
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Imagen 6. Sexta aumentada y modulacién por enarmonia entre las notas sol bemol (compases 27 y 28) y
fa sostenido (compas 29) para as{ modular a do mayor, extraido de L. van Beethoven: Sinfonfa n.° 5 en do
menor, Op. 67 (2.° mov., compases 25 a 31) (Escrita entre 1804 y 1808)

Sin embargo es ciertamente infrecuente encontrar ejemplos dentro de la musica del siglo xvin
en los que la nota con la que se completa este acorde sea una cuarta aumentada respecto al bajo, un
intervalo ciertamente tenso e inestable. A este acorde lo solemos llamar «sexta aumentada francesa»
y es caractetistico por su mayor tension e inestabilidad respecto a los ejemplos anteriores. Podemos
encontrar algunos ejemplos de este acorde en muy contadas ocasiones dentro de la musica de los tres
grandes autores clasicos:
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Imagen 7. Utilizacion del acorde de sexta aumentada francesa (compas 78) como cierre de la seccion de
desarrollo, extraido de W, A. Mozart: Sonata para piano en la menor KV. 310 (1. mov. Compases 77-80).

(Escrita en 1778)
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Imagen 8. Utilizacion del acorde de sexta aumentada francesa (segunda mitad del compas 8). Extraido de
J. Haydn: Die Schipfung, Introduccion: Die 1Vorstellung des Chaos (Compases 5 al 9). (Compuesto en 1797-8)
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Imagen 9. Utilizacion del acorde de sexta aumenta francesa (compas 104), extraido de L. van Beethoven:
Sonata para violin y piano Op. 47 Kreutzer, (1. mov. Compases 99 a 106). (Compuesta en 1802)
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Sin embargo, la motivacién de la inclusion de un acorde de estas caracteristicas en estos
ultimos tres ejemplos propuestos viene més por el color y la tensién del acorde en si mismo (en obras
escritas en una tonalidad menor) que por el movimiento contrapuntistico de las voces. Esto es algo
que podremos apreciar en el cambio de paradigma de la musica posterior de autores como Spohr hacia
un uso de la armonia cromatica cada vez menos vinculada al movimiento contrapuntistico de las voces
para aparecer paulatinamente més ligada a un uso dramatico del lenguaje armoénico.

En algunos casos extraidos de finales del periodo clasico, la forma de completar el acorde
obedece mas al movimiento contrapuntistico de las voces que al mero color armoénico del acorde,
dando lugar en ciertos casos a un uso incipiente de la sexta aumentada francesa, entendida como
consecuencia del movimiento contrapuntistico por notas de paso de las voces. Este sera el punto de
partida de la evolucién de este acorde a la que someteria Spohr durante las siguientes décadas.
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Imagen 10. Utilizacién de acorde de sexta aumentada francesa (sefialado en el recuadro) surgido como
consecuencia del movimiento de las voces. Los violines y bajos llegan al sol sostenido y al si bemol
respectivamente por cromatismo, mientras que la linea de oboe primero pasa por el mi como nota de
paso, dando lugar a este singular acorde. Extraido de W. A. Mozart: Concierto para piano n.° 20
en re menor KV. 466 (1. mov. Compases 61 al 65). (Compuesto en 1785)

II1.2. La sexta aumentada francesa como origen de la armonia de Tristan

El uso de este acorde es cada vez mas habitual entre los autores de comienzos del siglo xix.
Podemos encontrarlo con relativa frecuencia en obras de los anteriormente mencionados. Por ejemplo,
el uso que Franz Danzi da a este acorde en el comienzo de su 4.* sinfonfa obedece a la misma finalidad
que el caso de Mozart, la de otorgar un movimiento contrapuntistico a las voces que, de otra forma,
se verfa mucho mas limitado.
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Imagen 11. Utilizacion similar del acorde de sexta aumentada a la del ejemplo anterior,
como movimiento contrapuntistico de las voces intermedias. Extraido de . Danzi, Sinfonfa 4 en re Mayor
Op. 20 (1. mow. Introduccién). (Compuesta probablemente en 1810)

Sin embargo, el uso de este acorde es tan marcado y caracteristico en la musica de Spohr
que bien podria considerarse como uno de sus acordes fetiche, ya que parece emplearlo mas
frecuentemente que sus contemporaneos de los afilos que van desde 1810 hasta 1835. Tomemos
como ejemplo algunas obras compuestas en los mismos afilos que las obras de madurez de Spohr.
En una obra de una hora de duracién como la Novena sinfonia de Beethoven (estrenada en 1824)
apatrecen un total de cinco acordes de sexta aumentada (siete, si contamos dos de ellos, que son mera
repeticion literal unos de otros),” de los cuales solo dos de ellos son propiamente la sexta aumentada
francesa de la que hablamos (en los movimientos primero y cuarto). Por otro lado, solamente en
la obertura (de menos de diez minutos) del colosal oratorio Die Letzten Dinge de Spohr (estrenado
en 1825) aparece el acorde de sexta aumentada en 14 ocasiones, de las que 11 son en la forma de
sexta aumentada francesa. Algo similar ocurre con la sinfonia 3 de Spohr (1828), en cuyo primer
movimiento (de diez minutos de duracién) aparece también 14 veces, de las cuales 4 son en forma
de sexta aumentada francesa.

Ya en la década de 1810, y de mano de la musica de determinados autores como Spohr, este
acorde paulatinamente llegaria a tener entidad como acorde propio en sentido estricto, con un uso muy
frecuente y sin necesidad de preparacién ni de justificacion por movimiento contrapuntistico. Este uso
y evolucién en la utilizacién de este acorde es analogo al que afios atrés se le habia dado a otro acorde:
el de séptima dominante. Si bien en un primer momento el sonido disonante (la séptima) era parte del
movimiento contrapuntistico de las voces (surgia como nota de paso), solo posteriormente pasaria

2 [udwig van Beethoven Werke. Leipzig: Breitkoft und Hirtel, 1863. Las afirmaciones aqui plasmadas son fruto
del analisis de la citada partitura. A continuacién se enumeran las ocasiones en las que aparece este acorde en la novena
sinfonfa de Beethoven: compases 216 (sexta aumentada francesa) y 489-490 (sexta aumentada italiana) del primer
movimiento; compases 256-259 y su repeticion literal en los compases 786-789 (sexta aumentada alemana) del segundo
movimiento, compas 98 (sexta aumentada alemana) del tercer movimiento; compds 6 y su repeticion literal en el compas
214 (sexta aumentada alemana) y 515-516 (sexta aumentada francesa) del cuarto movimiento.

25 Quodlibet 74, 2 (2020)



DAVID SANTACECILIA. LOUIS SPOHR VISTO COMO ESLABON PERDIDO...

a interpretarse como un sonido con entidad propia dentro del lenguaje de su época sin preparacion
alguna ni actuando la séptima del acorde como nota de paso. Por ello es especialmente conocido el
famoso comienzo de la primera sinfonfa de Beethoven, con un uso directo de un acorde de séptima

dominante durante tres compases consecutivos.

Algo similar podemos observar con el acorde de sexta aumentada francesa en el caso de
Spoht, que surge directamente sin obedecer a un movimiento contrapuntistico previo, sino mas bien
como resultado de la busqueda de la sonoridad especial de este acorde en el preciso instante que Fausto

clama que las luces se apagan.
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Imagen 12. Extracto de L. Spohr: Faust: n.° 6 Recitativ und Ensemble (compases 239 a 248),
en el que se puede apreciar el uso del acorde de sexta aumentada francesa (compases 242 y 244) sin
justificacion alguna por parte de las voces intermedias. (Compuesto en 1813)

No parece infundado suponer que el acorde de sexta aumentada francesa que habia aparecido
en ejemplos puntuales en el clasicismo de los momentos de corte dramatico mas marcados de Mozart
y Haydn pase a formar parte del lenguaje armoénico y del estilo caracteristico de un autor plenamente
romantico como Spoht, y que éste lo transformarfa mas que otros autores (debido a la ingente cantidad
de usos que le dio a lo largo de su obra) hasta asemejarlo notablemente a las versiones que de ¢l

conocemos en el repertorio de autores posteriores.

Ademis, el uso que hace Spohr de estos acordes en su discurso musical estd muy emparentado
con el uso que hace Mozart aflos atras, empleandolo especialmente en los momentos estratégicos de
final de secciones introductorias y final de desarrollo, previo a semicadencias de notable importancia

estructural.
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Un ejemplo tipico y caracteristico de este uso, previo a una semicadencia y empleado
indistintamente en tonalidades mayores y menores, podriamos hallarlo en la introduccién del concierto
para violin n.” 11, en sol mayor Op. 70:
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Imagen 13. Uso del acorde de sexta aumentada como fruto del complejo movimiento contrapuntistico
entre las voces. Fragmento extraido de L. Spohr: Concierto para violin n.° 11 en sol mayor Op. 70
(1.* mov. Introduccién. Compases 8 al 12). (Compuesto en 1825)

Por ello, podriamos deducir que Spohrt, junto con otros autores menos difundidos en su época
como Onslow o Hummel, es testigo y transmisor de la tradicién del empleo del acorde de sexta
aumentada en general, que hereda especialmente de Mozart en su uso en momentos especificos, y
que, ademds, lo hace evolucionar hasta generalizar el uso del acorde de sexta aumentada francesa en
particular a lo largo de la musica de sus épocas mas maduras (sobre todo a partir de 1820) mucho mas
de lo que otros autores como Beethoven o Schubert pudieran haberlo hecho.

Un ejemplo muy cercano al que posteriormente aparecera en Wagner lo encontramos ya en
Spohr, en la 6pera Der Alchymist (1830), ambientada en la Granada medieval.
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Imagen 14. Uso del acorde de sexta aumentada con giro melddico ascendente,
cada vez mas préximo al giro cromatico de Tristan. Extraido de L. Spohr: Der Alchymist, aria
«O welcher Reiz diez Holde bild», del I acto. (Compuesta en 1829-30)
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Ademas debemos tener en cuenta que este acorde esta en el origen del motivo principal de
la 6pera Tristin e Isolda de Wagner, ya que es la funcién principal que tiene el acorde inicial en este
contexto tras la resolucion de la apoyatura ascendente, y que aparece sistemdticamente por la obra,
otorgando al conjunto la unidad que se requiere.
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Imagen 15. Aqui vemos una modificacién del motivo del Tristan, en la que se puede ver el tratamiento
ligeramente diferente que se da en el ejemplo anterior, de Spohr. Modificacion sobre el original de R.
Wagner: Tristan e Isolda, Vorspiel (compases 2 y 3). (Compuesta entre 1855-9)

Por otro lado, al margen de la influencia evidente en el origen de T7istin e Isolda, también se
pueden observar similitudes con otra obra compuesta en la misma década, la épera Die Walkiire. En
este caso, el origen de la influencia respecto a una férmula cadencial muy especial se retrotrae a Mozart,
siendo muy probablemente la musica de Spohr la que aporta el testigo entre ambos extremos. En efecto,
conociendo la decisiva influencia que Mozart tendria en Spohr serfa extrafio no encontrar en la musica de
este algiin ejemplo similar y con la personalidad que tiene uno de los momentos cromaticos mas célebres
en la musica de Mozart (y también una de las escenas mds iconicas de toda la musica de Wagner). Nos
estamos refiriendo a la célebre semicadencia a la dominante (re) en la frase inicial de la Sinfonfa en sol
menor KV. 550 de W. A. Mozart (compuesta en 1788), con cromatismo del bajo y movimiento paralelo
de séptima menor (enarménica de la sexta aumentada) entre las voces intetiores:
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Movimiento directo+ acorde de 6° aum. y semicadencia

Imagen 16. Este es un caso célebre y muy significativo de la llegada al acorde de sexta aumentada por
movimiento paralelo cromatico entre violines y bajos, perteneciente a W. A. Mozart: Sinfonfa 40
en sol menor, KV. 550 (1. mov. Compases 11-16). Compuesta en 1788
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Efectivamente, encontramos en un momento de la épera Jessonda de Spohr (estrenada en
1823) un uso idéntico en lo que a tonalidad y movimiento de voces interiores se refiere, pero con una
melodia que ademas incluye un acorde de sexta aumentada francesa (a diferencia del caso de Mozart):
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Movimiento directo + acorde de 6° aum. francesa y semicadencia

Imagen 17. Uso idéntico al anterior del acorde de sexta aumentada por movimiento paralelo cromatico
entre violas y bajos, perteneciente a L. Spohr: Jessonda. N.° 11. Recitativ. (final). (Compuesto en 1822)

Pues en efecto, este tipo de cadencia tan infrecuente no puede dejar de recordarnos el célebre
momento final del segundo acto (concretamente la cuarta escena) de Die Walkiire (compuesta entre
1851 y 1854) en el que Brunhilda se aparece a Sigmund para anunciatle que en el siguiente amanecer

se producira su muerte:
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Movimiento directo + acorde de 6° aum. francesa y semicadencia

Imagen 18. Utilizacién similar a los ejemplos anteriores de un acorde de sexta aumentada por movimiento
directo entre voces intermedias. Transportado a la misma tonalidad que los ejemplos anteriores. Extraido
de R. Wagner: Die Walkiire, 11 acto, 4.* escena. (Compuesto entre 1851 y 1854)

Precisamente en un contexto similar (un anuncio de muerte al alba) se produce nuevamente
en Jessonda una escena notablemente similar a la de Wagner, con un timbal percutiendo unos golpes de
marcha funebre, mientras que la formula cadencial del final del recitativo deja entrever la interrogacién

del final tan caracteristico de la frase de Wagner.
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Imagen 19a. L. Spohr: Jessonda. Recitativ del final del I acto. Nadori anuncia la muerte de Jessonda.
Similitud con la cuarta escena de Die Walkiire. (Compuesto en 1821)
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Imagen 19b. Obsérvese el movimiento cromatico del bajo para dar lugar a un acorde de sexta
aumentada con giro interrogativo previo a la semicadencia, al igual que en la frase de Wagner de la
imagen 18. Extraido de L. Spoht: Jessonda. Recitativ del final del I acto. Jessonda acepta su muerte.
(Compuesto en 1821)

III.3. La armonia cromatica: movimientos melddicos de cuarta disminuida y
acordes con quinta aumentada

A'lo largo de los afios correspondientes al periodo Sturm und Drang (aproximadamente entre
1765 y 1775) los compositores centroeuropeos mostrarfan un importante interés por el desarrollo
cromitico de sus melodias, siendo especialmente Joseph Haydn uno de los mayores exponentes de
este trabajo. En sus casi treinta afios al servicio del principe Esterhazy, Haydn desarrollarfa una genuina
originalidad en su tratamiento de la armonia a través de la cromatizacién paulatina de sus melodfas que
sin duda generarfa una importante influencia en muchos de sus compositores contemporaneos gracias
a la amplia difusién que tuvo su musica a partir de la década de 1770 por toda Europa.

Este desarrollo en el uso del cromatismo fue especialmente intenso en la época sefialada
e implicaba un gusto marcado por intervalos disminuidos y aumentados, tanto en los movimientos
melédicos de las lineas horizontales como en la consecuente conjuncién armoénica y vertical de las
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voces. Por otro lado, este tipo de trabajo contrastaba notablemente con el diatonismo propio de la
simplicidad armoénica de la musica de estilo galante, anterior al Sturm und Drang. Podemos encontrar
ejemplos del nuevo estilo cromatico dentro del repertorio del muisico de Rohrau en algunos de los
movimientos lentos de las sinfonfas de esta época (sinfonias 41 a 52 principalmente, aunque también
otras). Sirvan como ejemplo las armonias de quinta aumentada que aparecen en la célebre Sinfonifa 45
(lamada popularmente Sinfonia de los adioses) en fa sostenido menor:
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Acordes de quinta aumentada

Imagen 20. Acorde de quinta aumentada como consecuencia del retardo de la tercera menor. Extraido de
J. Haydn: Sinfonia 45 en fa sostenido menor (2.° mov. Compases 174-180). (Compuesta en 1772)

Otro ejemplo podriamos verlo en las secciones con caracter tematico que hacen uso de
intervalos de cuarta disminuida o segundas aumentadas dando colorido a la linea melddica, que
podemos apreciar por ejemplo en el inicio de la sinfonia 43, en mi bemol mayor.
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Imagen 21. Uso de intervalos cromaticos en una melodia con caracter tematico. J. Haydn:
Sinfonfa 43 (1. mov. Compases 9-14). (Compuesta en 1771)

Este mismo concepto podemos apreciatlo en el segundo movimiento de esta sinfonfa, en
el que se alternan saltos que parten de la enarmonia del si natural con el do bemol, dando lugar a
una alternancia entre saltos melddicos de cuarta disminuida (seguidos de resolucién ascendente) y
saltos de tercera mayor (seguidos de resolucion descendente). De hecho, se puede apreciar que, como
consecuencia de la aparicién del do bemol, se produce verticalmente un acorde poco habitual en el
contexto del siglo xviir como es el de quinta aumentada.
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Acorde de quinta aumentada Acorde de quinta aumentada

Imagen 22. Utilizacién de la enarmonia (do bemol = si natural) para dar lugar alternativamente a saltos
melddicos de cuarta disminuida y acordes de quinta aumentada. J. Haydn: Sinfonia 43 (2.° mow.
Compases 24-28). (Compuesta en 1771)

Entre los compositores contemporaneos influidos por el estilo y por los avances armoénicos
del Haydn del periodo Sturm und Drang esta, por supuesto, W. A. Mozart, cuya musica mostrarfa este
avance a partir de la década de 1780. Ello se pone de manifiesto en la coleccion de cuartetos que Mozart
dedicaria a Haydn en los afios centrales de esta década, compuestos muy probablemente a imitacién de
las colecciones de cuartetos publicados por Haydn como Opus 20 (en 1772) y Opus 33 (en 1781).%

Este avance en términos armoénicos vendria de la mano de un trabajo cada vez mas consecuente
y desarrollado de la enarmonia, ya que permitiria escribir y tocar en tonalidades cada vez mas remotas.
Si bien este uso de la enarmonia no era novedoso en el caso de los instrumentos de teclado —que ya
venian haciendo uso indistintamente de la misma tecla para notas similares como sol sostenido y la
bemol- no era tan habitual a finales del siglo xviit en el caso de la escritura para cuerdas o para los
grupos orquestales del momento. Sirva como ejemplo de este avance en términos de escritura cromatica
y enarmonica el caso de las siguientes obras para orquesta escritas en algunas de las tonalidades mas
aventuradas para su época: las sinfonifas 45 (en fa sostenido menor) o la 46 (en si mayor), ambas
compuestas por Joseph Haydn en 1772. Ademas, también es de esta época (concretamente de 1771),
el uso enarmoénico de la nota do bemol que se da en el movimiento lento de la sinfonfa 43 de Haydn
antetiormente mencionada.

Este tipo de saltos de intervalos disminuidos pasarfan a formar parte del estilo melédico de
algunos de los compositores herederos de Mozart y Haydn, como serfan J. N. Hummel por un lado
y L. Spohr por otro. En el caso de Spohr es significativa la cantidad de obras que lo incorporan en
sus movimientos melédicos, como por ejemplo el primer Concierto para clarinete o el Quinteto para
vientos y piano Opus 52, entre otras. De hecho, constituye el intervalo principal del movimiento.

2 Para mis informacién véase: Miguel Angel Marin, Joseph Haydn y el Cuarteto de cuerda (Madrid: Alianza Musica,
2009), 165-168.
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Cuarta disminuida

Imagen 23. Utilizacion del intervalo de cuarta disminuida como intervalo principal del movimiento.
Quinteto para vientos y piano Op. 52 (inicio del 1. mov.). (Compuesto en 1820)

De hecho es especialmente llamativo como Spohr lo adoptarfa a partir de su estancia en
Viena (entre 1812 y 1815), y lo incorporaria a algunas de sus obras del mismo modo en el que Bach
habfa incorporado el giro si bemol-la-do-si (B-A-C-H, en escritura germanica) o, afios después, D.
Schostakovich, con su celebérrima firma re-mi bemol-do-si (D-S-C-H). La primera obra en la que se
puede apreciar esta vinculacion entre el salto de cuarta disminuida y la firma de Spohr es en el Cuarteto
Op. 29 n.° 1 en mi bemol mayor, cuyo primer compas comprende todos los elementos de su apellido: .§
(de mi bemol), po (abreviatura arcaica del termino italiano piano), H (de si natural) y R (correspondiente
al dibujo de un silencio de negra):

Imagen 24. L. Spohrt: Cuarteto de cuerda en mi bemol mayor Op. 29 n.° 1 (Compuesto en 1814)

Es curioso el hecho de que aparece una cantidad nada desdefiable de intervalos de cuarta
disminuida en pasajes escritos en mi bemol mayor (0 do menot), tanto en obras de Haydn* como

2 Véase, por ¢jemplo, las siguientes obras de J. Haydn: Sinfonfa 97 en do menor (primer movimiento), Die
Jabreszeiten, (introduccion al invierno), entre otras muchas.
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de Mozart? y, por supuesto, de Spoht®, lo cual hace sospechar de cierta vinculacion (asi como de un
significado extramusical) entre esta armadura y algin tipo de expetimentacién armonica basada en los
saltos melddicos poco habituales (como la cuarta disminuida) a lo largo del repertorio de estos tres
autores. Pero eso serfa asunto de estudio para otro trabajo mas enfocado en los elementos retéricos que
hereda Spohr del clasicismo y que trasmite a los compositores postetiores (especialmente a J. Brahms).

Por otro lado, el acorde de quinta aumentada del que hace uso L. Spohr es un elemento
relativamente habitual en el lenguaje clasico de sus antecesores que surge como consecuencia de la
cromatizacién de la quinta del acorde precedente, utilizando ésta como nota de paso hacia la tercera del
acorde resolutivo. Esto es especialmente habitual en la musica avanzada de Haydn y Mozart.
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Imagen 25. Uso caracteristico del acorde de quinta aumentada en el clasicismo. Extraido de J. Haydn
Sinfonfa 104 (2.° mov. Compases 22-25). (Compuesta en 1795)

Sin embargo, el uso de este acorde como fruto del movimiento cromatico de una voz no impide
que excepcionalmente pueda considerarse este acorde como un ente en si mismo en determinados
contextos, y siempre que las exigencias literarias lo requieran, como por ejemplo en el inicio de Die
Schopfung (1797) de J. Haydn, en el que se describe el caos previo a la creacidén divina mediante un
conjunto de armonfas cromaticas que estin mds cerca de las armonias wagnerianas que de las de su
propia época. En esta introduccion aparecen varios ejemplos de acordes con la quinta aumentada.
Entre ellos se ha seleccionado el siguiente ejemplo, en el que se suceden dos usos diferentes de la
quinta aumentada en compases consecutivos. En primer lugar tenemos un acorde de do mayor con
séptima superpuesto a un la bemol en el bajo, lo que crea varias disonancias sobre la nota grave, entre
ellas la quinta aumentada (este acorde complejo serfa especialmente habitual en la musica de Spohr, y

# Véase, por ejemplo, las siguientes obras de W. A. Mozart: Sinfonia 40 en sol menor KV. 550 (segundo
movimiento, en mi bemol mayor), Concierto para piano 22 en mi bemol mayor KV. 482 (segundo movimiento), entre
otras muchas.

% Véase, por ejemplo, las siguientes obras de L. Spoht: Obertura en do menor Op. 12 (inicio), Concierto para
clarinete n.° 1 en do menor (segundo tema del primer movimiento) o su Cuarteto n.° 34 en mi bemol mayor Op. 152.
(primer movimiento en general), entre otras muchas.
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posteriormente en la de R. Schumann y P. I. Tchaikovsky entre otros). En el segundo caso tenemos un
acotde puro de quinta aumentada que surge por el retardo del do bemol. En ambos casos la duracién
del acorde en un movimiento lento (Largo) hace que tengan importancia significativa:
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Imagen 26. Dos usos del acorde de quinta aumentada. Extraido de J. Haydn: Die Schipfung,
Introduccion: Die Vorstellung des Chaos. (Compases 5-9). (Compuesto en 1797-8)

Sabemos que Spohr dirigi varias veces Die Schipfung a lo largo de su vida, entre las cuales esta
aquella que se dio en el festival veraniego de Frankenhausen de 1810, en la que Spohr empufié un rollo
de papel a modo de batuta improvisada en una época en la que aun no existia tal cosa. Debido al alto
grado de conocimiento que Spohr tenfa de este repertorio es muy probable que incorporara elementos
de una musica tan original para su tiempo en su propia creacién. »

II1.4. La armonia cromatica en Spohry sus sucesores: acordes de quinta aumentada

La evolucién del uso del acorde de quinta aumentada en Spohr parte del lenguaje tipico del
clasicismo: por un lado la quinta aumentada aparece como nota de paso cromatica en un acorde de
dominante como puede verse en algunas obras de su segunda etapa como en el famoso Noneto Op. 31
(1814). La diferencia con un uso totalmente clasico de este acorde radica en que, si bien Haydn nunca
lo hubiera incluido en un tema principal susceptible de ser repetido y desarrollado incansablemente,
Spohr introduce este cromatismo en el tema principal, cuyo motivo lleva implicito en su desarrollo un

uso continuado de este acorde:

» Para mas informacion se recomienda leer el articulo: Keith Warsop, «Spohr and Haydnw, Spobr Journal 40
(2013): 17-18; perteneciente a la Spohr Society of Great Britain. http://www.spohr-society.orguk/.
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Imagen 27. Dos tipos de uso del acorde de quinta aumentada extraidos de L. Spohr:
Noneto Op. 31 (1. mow. Inicio). (Compuesto en 1814)

Un uso mas exagerado en cuanto a duracién e importancia le darfa Spohr a este acorde en una
obra tan influyente para los compositores posteriores (especialmente para Mendelssohn y Wagner)
como el oratotio Die Letzten Dinge (1826). En el momento culminante de esta extensa obra, cuando las
trompetas del apocalipsis anuncian la venida de Dios y el despertar de los muertos para el juicio final,
la armonia se cromatiza de forma significativa para dar lugar a la tormenta apocaliptica perfecta. En
ese instante pasamos de la paz de si bemol mayor a sol menor mediante el acorde de paso de quinta
aumentada, dando asi paso a un macabro coro de cadaveres entonando un tempestuoso numero,
incidiendo asf en el caracter dramatico del cromatismo generador del acorde disonante:
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Imagen 28. Utilizacion del acorde de quinta aumentada como eje para modular de si bemol mayor a sol
menor. Extraido de L. Spohrt: Oratorio Die Letzten Dinge (N.° 15 Coro). (Compuesto en 1825-06)

Algo similar podemos encontrar en la Sinfonfa 1 de Norbert Burgmiller que, por cierto, en
la época del estreno de Die Letzten Dinge era alumno de Spoht (aun siendo de Diisseldorf, estudié en
Kassel desde 1827 hasta 1830).% Este autor —nacido en 1810 y muerto prematuramente en Aachen

% Véase Alexandre Malibran, Lowis Spobr: Sien Leben und Wirken (Francfort del Meno: Gauertinder’s Vetlag,
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envuelto en tragicas circunstancias en 1836— fue muy influyente entre los compositores alemanes de
mediados del siglo xix. No es casual que E Mendelssohn dirigiera varias veces su primera sinfonfa o
que R. Schumann orquestara el tercer movimiento de su inconclusa segunda sinfonfa como muestra de
admiracién hacia su escasa pero valiosa musica.”” Postetiormente J. Brahms hablarfa elogiosamente de
su musica en una carta desde Diisseldorf a Clara Schumann.®

En el siguiente ejemplo podemos apreciar un uso similar del acorde de quinta aumentada al
que hace Spohr en un movimiento de la primera sinfonfa de Burgmiiller (1833). A lo largo de toda esta
sinfonfa son enormes las similitudes con la tercera sinfonfa en do menor de Spohr (1828), asi como
con la posterior primera sinfonfa de Brahms, también en do menor (1870).

Clarinetes y fagotes

Imagen 29. Uso similar a la imagen 28 del acorde de quinta aumentada. N. Burgmiiller:

Sinfonfa 1 (1. mov. Puente modulante). (Compuesta en 1833)

Sin embargo, en obras posteriores, este uso del acorde de quinta aumentada vendrfa dado en
ocasiones sin ningun tipo de justificaciéon melddica, surgiendo directamente, de la misma forma en la
que Haydn entendia dicho acorde en el compas 7 del preludio de Die Schipfung (Imagen 8):

1860). En el apéndice de este trabajo biografico figura un listado con los nombres y procedencias de sus alumnos desde
1805 hasta 1856.

" Christopher Fifield, The German Symphony between Beethoven and Brahms (Farnham: Ashgate Publishing Limited,
2015), 45-48.

% Styra Avins, Johannes Brabms: Life and Letters (Oxford: Oxford University Press, 1997), 60.
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Imagen 30. Utilizacion directa del acorde de quinta aumentada sin preparacion ni justificacion melddica,
similar al primer caso del ejemplo 15 de J. Haydn. Extraido de L. Spohr: Sonata concertante para violin y
piano en mi mayor Op. 112 (1.* mov. Compases 62-65). (Compuesta en 1837)

Por dltimo, aparece una novedad en la musica de Spohr de la década de 1820, y es la inclusién
melddica de un acorde desplegado de quinta aumentada, dando asf lugar a melodias mds ambiguas
tonalmente, como se puede apreciar en el comienzo del Concierto n.° 11 para violin Opus 70 (1825) en

sol mayor:
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Imagen 31. Utilizacion melédica del acorde de quinta aumentada. Extraido de L. Spohr:
Concierto n.° 11 para violin en sol mayor Op. 70 (1. mov. Inicio). (Compuesto en 1825)

Algo similar podemos encontrar al inicio de su Do para violines en re mayor, Op. 67 n.® 2
(1824), en el que, ademds, la sucesiéon descendente de arpegios y el ritmo no pueden dejar de recordarnos
al comienzo tonalmente tan ambiguo de Ezne Faust-Symphonie de F. Liszt (1854). Precisamente serfa a
partir de la musica Liszt posterior a su llegada a Weimar (después de 1850) cuando podriamos hablar
ya de una emancipacion total del acorde de quinta aumentada, entendiendo asi todos sus sonidos, no
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como clementos de tensién que buscan una resolucién melddica, sino como parte integrante esencial
de su peculiar sonoridad. Este es el caso del ejemplo extraido del inicio de la citada sinfonfa de Liszt.”
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Imagen 32. Similitud en el comienzo de sendas obras de Spohr y Liszt: uso del acorde de quinta
aumentada y semejanza del motivo titmico descendente cromaticamente entre L. Spohr: Duo para
violines en re Mayor Op. 67 n.° 2 (Comienzo del 1. mov) (Compuesto en 1824) y E Liszt:
Sinfonia Fausto (Comienzo del 1. mov.). (Compuesta en 1854)

I1L.5. El giro mel6dico cromatico. La apoyatura ascendente

Teniendo en cuenta todos los avances armonicos anteriormente mencionados, propios de la
investigacion de un joven J. Haydn en la lejana corte de los Esterhazy, especialmente durante la década
de 1770, y la notable difusién de la que su musica gozaria a lo largo de finales del siglo xvii1 por toda
Europa, no es de extrafiar el uso de la armonfa cromatica que algunos compositores mas jévenes como
Mozart emplearfan en su obra a partir de la influencia de Haydn.

Si bien la musica de Mozart anterior a 1780 es en lineas generales notablemente diaténica, con
secciones de desarrollo cortas y relativamente simples y con una gran cantidad de secciones tematicas
yuxtapuestas, la musica posterior a la influencia de Haydn se nos presenta mucho mds cromatica, con
desarrollos mas extensos y complejos y més elegante en lo que a cantidad de medios se refiere.

Este cambio podemos apreciarlo en el uso mozartiano a partir de 1780 de melodfas de un
corte mucho mas cromatico que las empleadas anteriormente.

¥ Esta similitud ya ha sido observada previamente en Berrett, Characteriste conventions. ..

39 Quodlibet 74, 2 (2020)



En el siguiente caso podemos observar el comienzo del cuarteto en mi bemol mayor de Mozart
KV. 428, compuesto en 1783, que resulta notablemente cromatico para tratarse de un momento de
establecimiento de la tonalidad como el inicio de la obra. Este uso del cromatismo hace que, al menos
de forma embrionaria, aparezca sugerido el motivo de cuatro notas que es objeto de estudio en este

apartado.

Giro cromatico de Tristan
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Imagen 33. Uso de melodia cromatica que lleva a sugerir el motivo cromatico ascendente. Extraido de W.
A. Mozart: Cuarteto de cuerda en mi bemol mayor KV. 428 (1. mov. Inicio). (Compuesto en 1783)

A continuacion, el segundo movimiento de este cuarteto de cuerda presenta el mismo giro

melddico cromatico ascendente.
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Imagen 34. Uso explicito del motivo cromatico ascendente en el segundo violin (compases 15y 16 en
clave de fa). Extraido de W. A. Mozart: Cuarteto en mi bemol mayor KV. 428 (2.° mov. Compases 14-18).
(Compuesto en 1783)

Este tipo de movimientos melédicos cromaticos los podemos observar no solo en la coleccién
de los cuartetos dedicados a Haydn, sino también en las cinco ultimas sinfonias o en algunas sonatas
para piano (como el segundo tema de la Sonata para piano en do menor KV 457). Este cromatismo
no puede dejar de recordarnos inevitablemente al del preludio del Tristan de Wagner, compuesto mads
de sesenta afios mas tarde, cuando en realidad se trata de un giro melédico muy habitual en los afios
iniciales del siglo x1x a partir de los avances armoénicos propios del Sturm und Drang anteriormente
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sefialados por parte de Haydn y seguidos consecuentemente por Mozart y Spohr y, en menor medida,
Beethoven.

De hecho, como sefiala Benet Casablancas™, se puede apreciar este mismo giro melédico en
obras como Die Jabreszeiten (1801) o en su tltimo cuarteto de cuerda, publicado como Opus 103 (1803).
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Imagen 35. Utilizacion del giro melédico cromatico. Extraido de |. Haydn: Die Jahreszeiten
(IV. Winter. Introduccion, compases 16-18). (Compuesto en 1800-01)

Este giro cromatico de cuatro notas ascendentes no es un simple cromatismo horizontal vacio
de contenido arménico como podria ser una escala cromatica sobre un prolongacion monofuncional
de un acorde determinado, sino que en muchos de estos casos tiene importantes implicaciones
arménicas desde el momento en que indefectiblemente la primera nota del giro es real, la segunda es
nota de paso y la tercera nota es una apoyatura que resuelve ascendentemente en el quinto grado de
un acorde de dominante.

Este e¢jemplo de giro melddico cromatico con apoyatura ascendente comenzarfa a formar
parte de las férmulas melddicas tipicas del incipiente estilo romantico del primer tercio del siglo XIX,
ya que lo encontramos en innumerables ejemplos, algunos muy conocidos, de diferentes autores. Sirva
como muestra esta coleccion de ejemplos de diferentes autores de comienzos de siglo:

% Benet Casablancas, «Haydn el progtresivo. Estancamientos, crecimiento formal y emocién. —notas para el

analisis—», Quodliber 34 (2006): 69.
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Imagen 36. Motivo cromatico ascendente. Extraido de L. van Beethoven: Sonata n.° 8 en do menor,
Op. 13 Patética, 1. mov. (Introduccion, compases 7-9). (Compuesta 1798)
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Imagen 37. Motivo cromatico ascendente. Extraido de L. Spoht: Concierto para violin en la mayor,
WoO12, (1. mov. Compases 56-59). (Compuesto en 1804)
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Imagen 38. Motivo cromatico ascendente. Extraido de I\ Danzi: Sinfonfa en do mayor Op. 20 P. 221
(3. mow. Inicio). (Compuesta probablemente en 1805)

Esta féormula melédica serfa usada abundantemente durante las siguientes décadas,
especialmente por aquellos autores cuyo estilo armoénico fuese més audaz, hasta convertirse en un
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movimiento melddico perfectamente distinguible, caracteristico de la estética Biedermeier’. Como
muestra, presentamos otro ejemplo mas avanzado en el tiempo de este uso, extraido de un autor
contemporaneo a Spohr y defensor, al igual que éste, de una estética y un lenguaje herederos del estilo
mas avanzado armoénicamente de las ultimas obras de Haydn y Mozart. Nos estamos refiriendo al
compositor y aristcrata anglo-francés Georges Onslow (1784-1853).
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Imagen 39. Obsérvese la curiosa y retorcida forma de establecer la tonalidad al comienzo del movimiento
rapido tras la introduccion lenta. Se puede apreciar el motivo cromatico ascendente en una voz intermedia
(violines II) y su respuesta descendente (en violines I). Extraido de G. Onslow:

Sinfonia 4 en sol mayor Op. 20, (1. mov. Inicio del Allegro Spiritnoso). (Compuesta en 1846)

III.6. El giro mel6dico cromatico. La apoyatura ascendente

Quizas parezca superflua la relacion entre los ejemplos mencionados en el apartado anterior y
el giro de Tristan tal y como se presenta al comienzo de la épera, debido a que en los ejemplos propios
de los compositores de la estética Bredermeier se trata de un simple giro melddico de cuatro notas
cromaticas. Ademas, hay que tener en cuenta que el juego de tensiones y distensiones en estos ejemplos
difiere del caso del comienzo de Tristan: mientras que en los ejemplos anteriormente mencionados el
unico momento de tension es la tercera nota, por ser una apoyatura (y, pot tanto, disonante), en el caso
de Wagner la mayor tensién se produce en la primera nota del giro, ya que también es una apoyatura
que resuelve ascendentemente y surge como consecuencia del inicio de la frase que llevan a cabo los
violonchelos.

! Denominacién que se la ha dado a un tipo de gusto artistico propio de los afios comprendidos entre el
Congtreso de Viena de 1815 y las revoluciones liberales de 1848, caracteristico inicialmente de las artes decorativas, pero
ampliado el término posteriormente a cualquier manifestacioén artistica de la época, incluyendo la musica.
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Imagen 40. Ejemplo del famoso comienzo de R. Wagner: Tristan und Isolde (17 orspiel, inicio).
(Compuesto entre 1857 y 1859)

Sin embargo, la evolucién entre este giro cromatico propio del final del clasicismo y de la
época Biedermeier adoptaria en la musica de Spohr de las décadas de 1820 y 1830 nuevas connotaciones
que lo acercarfan notablemente al origen del emblematico comienzo de la épera Tristan e Isolda. Esto
se puede apreciar en algunos ejemplos extraidos tanto de su celebérrima Opera Jessonda, estrenada en
1823, como de otras obras posteriores, como la 6pera Der Alchymist (1830) (expuesto en la imagen 14)
o el comienzo de la octava sinfonia (1847).

Aunque hoy en dia la épera Jessonda sea bastante desconocida por el oyente moderno, lo cierto
es que esta Opera gozaria de un importante éxito durante al menos un siglo hasta la llegada de los nazis
al poder en la década de 1930, cuando setfa prohibida por su temética.’”? De hecho sabemos que el

propio Wagner dirigirfa esta 6pera en varias producciones llevadas a cabo en los afios 1835 y 1837 en
Dresde, asi como en 1839 en Riga.*?

Son muchos los teéricos que se han percatado, entre ellos el gran estudioso de Spohr, C.

Brown, de que la primera aparicion de la protagonista en esta 6pera viene precedida de un pasaje que
recuerda enormemente al inicio del Tristan:

21 dpeta Jessonda trata sobre el amor entre un personaje histérico, el explorador portugués Tristan de Acufia,
y Jessonda, la viuda del Raja que debe ser sacrificada a la muerte de su esposo. Por tanto es una épera que alude a una
relacion entre personas de razas distantes y cuya tematica no era del agrado de la ideologfa supremacista de los nazis.

¥ Barry Millington, ed., The Wagner Compendinm (Londres: Thames & Hundson, 1992), 69-70.
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Imagen 41. L. Spoht: Jessonda (Acto 1, n.° 6 Recitativ). (Compuesta en 1822)

Como podemos comprobar en este ejemplo las similitudes entre Jessonda y Tristan son obvias:
la tonalidad, una linea previa sin armonizacién (en el caso de Spohr encomendada a una trompa
solitaria), un acorde repentino y sin preparacioén en forma de séptima de sensible, un giro melédico casi
idéntico y una resolucién en un acorde de dominante de la, que refleja el anhelo propio de la accién
dramatica en ambos casos.

Como dijimos anteriormente, este giro melédico no solo es muy habitual dentro del registro
de férmulas tipicas de Spohr, sino en general de muchos de los autores de comienzos del siglo XX,
aunque haya quedado hoy en dia inevitablemente ligado en nuestras mentes al inicio de Tristdn e Isolda.
Quizas los ejemplos mas notablemente parecidos al uso wagneriano de este giro melédico de entre
todos los autores que lo emplean durante este periodo sean los que se dan en dos obras cameristicas
de L. Spohr: el Cuarteto en sol mayor Op. 82 n.” 2, compuesto entre finales de 1828 y comienzos de

1829, y la Sonata concertante en mi mayor Op. 112, compuesta en 1837, por lo escueto de la aparicién
del motivo.*
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Imagen 42. Ejemplo de semicadencia similar a la de Wagner (imagen 40), extraido de L. Spohr: Cuarteto
de cuerda n.° 24 en sol mayor Op. 82 n.° 2 (1. mov.,; compases 93-97).
(Compuesto entre 1828 y 29)

3 Clive Brown ya hace mencion a esta notable similitud en Brown, Louis Spobr. ..
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Imagen 43. Utilizacion aislada del motivo cromatico ascendente. Extraido de L. Spohrt: Sonata concertante
en mi mayor Op. 112 (1. mov. Compases 77-80). (Compuesta en 1837)

II1.7. La armonia errante a finales del siglo xviir

En primer lugar es necesatio definir este concepto para no dar lugar a equivocos. Podemos
entender como armonias errantes a un conjunto mas o menos extenso de resoluciones excepcionales
de acordes que niegan sistematicamente al oyente confirmaciéon de expectativa alguna respecto a una
resolucion tonal evidente y otorgan en cambio la posibilidad de entrever y esperar sucesivamente
diferentes tonicas alternativas y momentaneas, aunque estas no se lleguen a concretar.

Este procedimiento puede ser llevado a cabo mediante varias formas como por ejemplo
resolviendo acordes de dominante en grados diferentes de la ténica, o modificando la forma de la
tonica mediante la afiadidura de una séptima o cualquier otro sonido que convierta dicho acorde en
una dominante de otra tonalidad.

Sin embargo, quizas la forma mas elaborada de armonia errante sea la que se produce
mediante un movimiento cromatico del bajo que produce (ayudado por una serie de notas
comunes y ciertos cromatismos en las voces superiores) una serie de resoluciones excepcionales
por enarmonia. Este recurso podriamos simplificarlo con un ejemplo tan simple como eficaz y
que podria no tener fin:
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Imagen 44. Realizacién de una secuencia de acordes errantes. Obsérvese el movimiento cromatico
descendente del bajo, las notas mantenidas de las demas voces (incluyendo notas enarmonicas) y el
movimiento cromatico ascendente de las voces restantes de forma alternativa (sefialado con corchetes).
Esta secuencia podria no tener fin ya que es ciclica

Teniendo esto en cuenta, quizas el ejemplo mas antiguo y notable de este tipo de secuencias
sea el extraido de la Sinfonfa 65 en la mayor de ]. Haydn, compuesta en plena etapa Sturm und Drang:
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Imagen 45. Pasaje de armonias errantes en un desarrollo. Se sugieren las siguientes tonalidades: sol mayor,
si menot, fa sostenido menot, la mayor, sol sostenido menor, fa sostenido menor. Extraido de J. Haydn:
Sinfonfa 65 en la mayor (1. mov. Compases 70-77). (Compuesta probablemente en 1770)

Lo cierto es que este tipo de armonias aparecen muy infrecuentemente en la musica de este
periodo, salpicando muy esporadicamente la musica de este y otros autores clasicos. Un ejemplo de ello
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podtia ser el que aparece en Beethoven, en su Cuarteto Op. 59 n.° 3 (1800) a lo largo de la inestable y
misteriosa introduccién al primer movimiento:
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Imagen 46. Utilizacion de armonias errantes en el inicio de un cuarteto en do mayor. Se sugieren las
siguientes tonalidades en los primeros once compases: sol menor, si bemol mayor, la menor, sol mayor,
do menor, mi bemol menor. Extraido de L. van Beethoven: Cuarteto Op. 59 n.° 3 Rasumovsky (1. mov. 11
compases iniciales). (Compuesto en 1805-06)

Este tipo de armonias apareceran significativamente a partir de la década de 1820 en la musica
de Spohr, otorgando una inestabilidad al discurso acorde con la dramaturgia del texto. Por ejemplo es
significativo el ejemplo que C. Brown propone respecto al oratorio Die Letgten Dinge (1826) en el que
la seccidn solista «Siche er kommo» del coro inicial, partiendo y acabando en fa mayor se pasa durante
solo veintinueve compases por las siguientes tonalidades: do menor, si bemol menor, mi bemol mayor,
mi bemol menor, si mayor, sol menor, si bemol mayor y re menor. En este contexto Spohr reserva la
modulacién mas lejana y oscura (entre si mayor y sol menor) para el momento en que se pone musica
a la palabra «To#» (muerto).

Asimismo, también es resefiable el siguiente ejemplo, extraido de la segunda parte del citado
oratorio, en el que el tenor anuncia la llegada de la hora del juicio final.
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Imagen 47. Utilizaciéon de armonias errantes que conlleva las siguientes tonalidades: sol menor, la menor y
si bemol mayor. Extraido de L. Spohr: Die Letzten Dinge, n.° 14 Recitativ. (Compuesto en 18206)
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II1.8. La armonia errante que hereda Wagner

Como hemos visto anteriormente, la armonia errante era un recurso excepcional hasta que,
en funcién del contexto, a partir de 1820 pasarfa a formar parte del lenguaje armoénico de la musica de
Spohr y otros autores, como por ejemplo Onslow. De hecho, es significativo el uso que de este tipo de
resoluciones excepcionales se hace en el momento en el que, en la épera Jessonda, Nadori explica a la
protagonista que serda quemada en una pira, de un modo similar al que Brunhilda anticipa a Sigmund la
noticia de su muerte en la cuarta escena del acto 11 de Die Walkiire, incluyendo el mismo gesto final a
modo de interrogacion (reflejado en la imagen 19b) tan caracteristico de ambas escenas:
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Imagen 48. Muestra del uso de armonias errantes. Desde el comienzo del pasaje hasta la entrada del
clarinete se sugieren las siguientes tonalidades: re menor, fa mayor, mi menor, la menor, mi menor y si
bemol mayor. Extraido de: L. Spohr: Jessonda (Recitativ del final del I acto). (Compuesto en 1821)

Sin embargo, la presencia de este tipo de armonias no se reduciria unicamente al ambito de la
musica con trasfondo literario como la épera o el oratorio, sino que también serfa incluido en algunas
obras de musica pura, como el siguiente ejemplo:
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Imagen 49. Armonfas errantes extraidas de I.. Spohr: Sonata concertante para violin y piano en mi mayor
Op. 112 (1. mov. Compases 67-72). (Compuesta en 1837)

La aplicacién wagneriana de este tipo de armonias aparece por primera vez en su temprana
Sinfonia en do mayor (1832), compuesta en su época de formacién, con solo diecinueve afios de edad.
En esta sinfonia se muestra tanto su admiracién por el recientemente fallecido Beethoven, como,
muy probablemente, por el lenguaje armoénico de los nuevos romanticos, como Onslow y Spohr, cuya
musica se interpretaba con frecuencia en los conciertos de la Gewandhaus de Leipzig a los que asistia
el joven Wagner.”
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Imagen 50. El paradigma de las armonias errantes aparece en el punto culminante del desarrollo. Extraido
de R. Wagner: Sinfonfa en do mayor (1.* mov. Final del desarrollo). (Compuesta en 1832)

% Dirigidos entonces por el antecesor de F. Mendelssohn al frente de la famosa orquesta de la Gewandhaus:
C. A. Pohlenz (1790-1843). Para mds informacion al respecto consultar Fifield, The German Symphony. .., cap. 4.
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La evolucién que de este recurso se va a producir en la musica de Wagner es tan amplia
que serfa motivo para muchas tesis,* por lo tanto sefialaremos Unicamente que serd un recurso en
constante evolucién hasta que compositores posteriores a él (como Cesar Franck o Arnold Schonberg)
recojan el testigo depositado por la evolucién wagneriana de las armonias cromaticas de obras como
el preludio del tercer acto de Parsifal (estrenado en 1882), recogidas a su vez de manos de las obras de
Spohr en gran medida (como se ha tratado de demostrar en este trabajo).

Imagen 51. Armonfas errantes en el Wagner avanzado. Extraido de: R. Wagner, Parszfal
(III acto. Comienzo). (Estrenado en 1882)

IV. CoNCLUSION

La finalidad de este estudio es la de sefialar una linea evolutiva en una tradicién compositiva que
buscaba la exploracién de nuevos recursos de tipo armonico en la cual estan presentes determinadas
obras de Haydn y Mozart por un lado, y Wagner y muchos de sus sucesores por otro. Asimismo es una
finalidad también mostrar el decisivo papel de Spohr como depositario de esta tradicién compositiva
anterior a ¢l y como transmisor a compositores posteriores, a través de su decisiva influencia mucho
mas determinante en determinados parametros que la de otros compositores tan estudiados como
Beethoven o Schubert. Por tanto, este trabajo ha tratado de focalizar la atencién sobre una serie de
recursos técnicos de tipo armoénico y melédico que, aun sin ser exclusivos de la musica de Spohr (ni

3 Sirva como ejemplo la metodologia aportada por la Neo-Riemannian Theory
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mucho menos), si que estin muy presentes en su musica y definitivamente, mucho mas que en la
musica de otros de sus contemporaneos como el propio Beethoven o Schubert.

Ademas, estos recursos, como creo que ha quedado demostrado, no son invencién de Spohr,
sino que son recogidos de la tradicion del clasicismo vienés, encarnado especialmente en las figuras
de J. Haydn y W. A. Mozart, cuya musica Spohr conocia profundamente. Estos recursos sufren una
evolucién que es constante ya en manos de los autores de la generaciéon de Spohr, siendo empleados
ademds por los compositores mas jévenes del momento.

Como deciamos en la primera parte, en el caso de los recursos de tipo arménico analizados
en este articulo, al estar vinculados con la evolucion de la armonia cromatica tan desarrollada en la
musica de Spohr, los compositores jovenes en los que influirfa especialmente serfan los que a partir de
la década de 1850 serfan concebidos como Nueva Escuela Alemana (Neudentsche Schule). Nos estamos
refiriendo principalmente a R. Wagner, . Liszt y H. Berlioz, pero también al entonces recientemente

fallecido E Chopin.

Por otro lado, otro tipo de recursos, como aquellos derivados del desarrollo motivico a partir
de células minudsculas (tan explorado por J. Haydn afios atrds) o la simbologfa retérica de tonalidades
y melodias o, en definitiva, la inclusién de elementos propios del estilo erudito del siglo xvi,”
influirfan no solo en los compositores recientemente mencionados, sino también en aquellos cuya
musica se concibié como la reaccion a dicha Nueva Escuela Alemana a partir de 1850, como fueron
R. Schumann, J. Brahms y N. Gade, o el entonces fallecido recientemente F. Mendelssohn, como se
demostrara en futuros articulos.

Hay que sefialar que la inclusién de elementos contrapuntisticos en la musica de estos ultimos
autores se debe no solo al sometimiento a una tradicién heredada del clasicismo vienés de corte mas
erudito, sino sobre todo al redescubrimiento a comienzos del siglo xix de la figura que encarna mas de
un siglo antes los valores de este estilo por excelencia: Johann Sebastian Bach.

Quizas, el ensombrecimiento al que fue sometida la musica de Spohr en los afios sucesivos a
su muerte se deba a varias causas, muchas de las cuales son analizadas en el ultimo capitulo del libro
de C. Brown. Pero, por todo lo anteriormente expuesto, podriamos afiadir a esas razones al menos
dos mas. Por un lado, la complejidad del lenguaje utilizado por Spohr era solo accesible en los ultimos
aflos de su vida a su entorno cercano (un publico erudito), en una época en la que paulatinamente se
iba ampliando notablemente el publico consumidor de un cada vez mas estandarizado repertorio de
concierto en grandes salas. Seguramente esto motivaria que el nivel de complejidad de la musica de

¥ Término empleado en contraposicion al estilo galante en John Rice, La miisica en el siglo X1/111, trad. pot Juan
Gonzilez-Castelao Martinez (Madrid: Akal, 2019), cap. 2. A propésito de este término se menciona en este capitulo:
«los compositores del estilo erudito compartieron con la cultura musical de su infancia un gusto por el contrapunton.
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Spohr fuera en gran medida inaccesible para el gran publico consumidor de la musica de los conciertos
publicos. Pero eso es asunto de investigacién para otro trabajo.

Por otro lado, otro motivo para el olvido de Spohr tras su muerte pudiera ser que, tras la
escision entre la Nueva Escuela Alemana y los autores que reaccionaron ante ella (a partir de la década
de 1850), ninguno de los dos frentes considerara como propia a la figura del ya anciano Spoht. Los
autores como Brahms y Schumann lo considerarfan seguramente demasiado cromatico y complejo,
mientras que los autores como Wagner y Liszt lo considerarfan muy probablemente como un epigono
de las formas clasicas del pasado por cultivar especialmente la musica de camara, la sinfonfa y demads
géneros vinculados con la «musica purax. Por ello, la figura de Spohr pudo injustamente haber quedado
sumida en la sima que se abrié cuando dos corrientes tan antagénicas se escindieron, mientras que
Beethoven, ya lejano en el tiempo, fue reivindicado por ambos bandos vy, sobre todo, por ciertos
fanaticos nacionalistas y romdnticos que lo idealizaron.

En definitiva, cualquier estudioso que conozca en profundidad la musica de J. Haydn y W.
A. Mozart por un lado, y la de Wagner y Liszt por otro, podra comprobar accediendo con cierta
profundidad a la musica de Spohr (asi como también a la de otros compositores de su generacion)
coémo éste actia como un eslabéon perdido, tanto por el contenido evolutivo que aporta la palabra
«eslaboény, como por lo olvidado e infravalorado de su figura hoy en dia, pero totalmente necesario en
la cadena de transmision de la tradicion clasica en las generaciones siguientes.
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