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CUARTETO CASALS

"Un cuarteto con una signatura sonora viva enteramente propia"
The New York Times

Desde su creacién en la Escuela Reina Sofia de Madrid en el
afio 1997 en la catedra de Antonello Farulli, el Cuarteto Casals ha
sido reconocido como uno de los cuartetos europeos més sobresa-
lientes. Sus maestros mas destacados han sido Walter Levin, Rainer
Schmidt, Gysrgy Kurtag y el Cuarteto Alban Berg. Ha recibido el
reconocimiento de la critica e importantes premios internacionales
como el Primer Premio del Concurso Internacional para Cuartetos
de Cuerda de Londres (2000) y el Primer Premio del Concurso
Johannes Brahms de Hamburgo (2002). Ha sido galardonado con
el Premio Ciutat de Barcelona 2005 y con el Premio Nacional de
Masica 2006, en la modalidad de interpretacién. Asimismo acaba
de recibir el premio del Borletti-Buitoni Trust Award este afio.

Sus futuras y recientes actividades incluyen actuaciones en las
salas mds importantes y prestigiosas como el Wigmore Hall y el
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Barbican Center londinenses, Concertgebouw de Amsterdam,
Carnegie Hall y Lincoln Center de Nueva York, Konzerthaus y
Philarmonie de Berlin, Konzerthaus y Musikverein de Vienq,
Philarmonie de Colonia, Library of Congress de Washington,
Chatelet de Paris y giras por América del Sur, Estados Unidos, Rusia
y Japén. Ha actuado también con gran éxito en los mas prestigio-
so festivales, como los de Salzburgo, el de Lucerna, Santa Fe,
Bantry, City of London, Schleswig-Holstein, Schubertiade
Schwarzenberg y Kuhmo. En octubre 2006 inauguré la sala de
cémara del Auditorio de Barcelona, donde tienen su residencia, su
propia ’remporada de conciertos y donde interpreta anualmente un
ciclo propio de conciertos. Ademés, ha acompaiiado a los Reyes de
Espafia en visitas oficiales de Estado, asi como en el Palacio Real
de Madrid, interpretando con la valiosa coleccién de instrumentos
Stradivarius del Patrimonio Nacional.

Graba asiduamente con el sello Harmonia Mundi. En agosto
del 2008 se publicé la integral de los cuartetos de Brahms y su
quinteto op. 34 y en primavera del 2009 saldré la integral de los
cuartetos op. 33 de Haydn. Imparte ademds clases de musica de
cémara desde el 2003 en la Escuela Superior de Musica de
Catalufia.

Ha trabajado y estrenado obras de compositores como Jordi
Cervell6, David del Puerto y Jests Rueda en Espafia y ha colabora-
do con James MacMillan de Escocia y Gyérgy Kurtaég de Hungria
y con Christian Lauba quién les solicité la grabacion del cuarteto
'Morphing'. Ha colaborado con artistas de renombre como
Elisabeth Leonskaja, Oleg Maisenberg, Claudio Martinez Mehner,
Christophe Coin, Thomas Riebl, Michael Collins y Alexei Volodin.
Sus actuaciones han sido a menudo retransmitidas por Radio
Nacional de Espafia, la Radio France, la RAl italiana, la WDR,
SWR y NDR alemanas, la NPR de EEUU, y la BBC y por distintas
televisiones de Espafia y Alemania.




F. J. HAYDN

G. KURTAG

BACH/MOZART

F. J. HAYDN

D. SHOSTAKOVICH

PROGRAMA

Cuarteto en si bemol mayor,
op. 71 nim. 1 (Hob. IlI, 69)
Allegro

Adagio

Menuetto (Allegretto)

Vivace

Doce Microludios para cuarteto
de cuerdas, op. 13

5 Fugas Bach/Mozart KV 405
Do menor

Mi bemol mayor

Mi mayor

Re menor

Re mayor

Cuarteto en re mayor,

op. 71 nim. 2 (Hob. llI, 70)
Adagio - Allegro

Adagio cantabile

Menuetto (Allegretto)
Allegretto

Cuarteto nim. 7, en fa sostenido menor,
op.108

Allegretto

Lento

Allegro




JOSEPH HAYDN (Rohrau, 1732 - Viena, 1809)
Cuarteto en Si bemol mayor, Op. 71 n® 1 (Hob. IIl. 69)
Cuarteto en Re mayor Opus 71 n® 2 (Hob. Ill. 70)

Ningin ofro género musical tiene sus raices tan exclusivamente en la
figura de un sélo compositor como los cuartetos de cuerda sobre su incues-
tionable creador, Joseph Haydn, en cuyas manos crecié desde una moda-
lidad instrumental relativamente insignificante, al menos en su nomencla-
tura, como el divertimento, hasta una formacién sonora de gran Fuerza,
complejidad formal y profundidad espiritual. No se conoce el nomero
exacto de cuartetos de cuerda escritos por qudn alo |orgo de su vida
pues si bien personalmente listé unos 83, hoy parecen aceptarse solamen-
te 68, incluyendo los diez de juventud «de Fiirnberg», la mayor parte com-
puestos y catalogados en grupos de seis. De ellos, el primero lo escribi6 a
los 23 afios y el 0ltimo, Op. 103, comenzado seis afios antes de su muer-
te, quedé inacabado. El andlisis de la génesis de estas obras permite
abarcar toda su fascinante y casi sorprendente carrera artistica y huma-
na, que se extiende desde el momento en que surge poco a poco de un
oscuro anonimato hasta el instante en que se despide de la vida unanime-
mente reconocido y rodeado de éxito y fama. Si doce de sus primeros
cuartetos (Op. 1y 2) delatan claramente su origen bajo el titulo de
Divertimento, los siguientes indican ya una imparable evolucién cuya
nueva estructura, favorecida por los trabajos preliminares de varias sinfo-
nias, presenta una légica relacién en cuatro movimientos y adopta la
auténtica forma sonata en la que los movimientos finales equilibran los ini-
ciales. Progresivamente se concentra la idea musical y las dimensiones se
alargan apareciendo, por la forma, contenido, tema y variacién, como
una genuina misica de cémara, en el sentido de una mayor sutileza, espi-
ritualidad y subjetividad. A partir del Op. 64. los cuartetos se presentan
mas extrovertidos, con una expresividad calculada, sobre todo en los
movimientos lentos, que sucesivamente ganan en importancia y amplitud.
Después de completar sus 104 sinfonias, en sus Gltimos afios, escribe su
mejor mdsica que incluye los nueve cuartetos finales y, sobre todo, «La
Creacién» y la Misa de Nelson.

En 1790 la muerte del Principe Esterhdzy, dio a Haydn la oportu-
nidad de aceptar la invitacién ofrecida por el violinista y empresario




Johann Peter Salomén para visitar Londres y proporcionarle msica
para sus sesiones de concierto. La programacién de conciertos piblicos
en los que se inferpretaban cuartetos junto a las sinfonias era entonces
un hecho comdn en la capital briténica, aunque no asi en Viena donde
esa combinacién instrumental era, tradicionalmente, un género musical
restringido, no disefiado para un gran auditorio. En 1791, llega a
Londres con los seis Cuartetos Op. 64, escritos el afio anterior, algunos
de los cuales ya habian sido tocados por Salomon, donde permanece
hasta el 1 de julio de 1792. Aunque se ignora si tras partir de la ciudad
fue este quien solicité a Haydn, que volviera con nuevos cuartetos o si se
traté una iniciativa del propio compositor, lo cierto es que los siguientes
seis Cuartetos de cuerda Op. 71 y 74 fueron compuestos en Austria
entre las dos estancias en la capital inglesa y que, tras la segunda visi-
ta, en 1794, varios de ellos se ejecutaron por el cuarteto de Salomén en
los conciertos de la temporada londinense. Los seis manuscritos, nume-
rados en el orden tradicional, estan fechados en 1793, verosimilmente
la de su composicién o, al menos, de finalizacion de las obras. El hecho
de que las partituras de los Op. 71 n® 1 en Si bemol y n® 2 en Re mayor
lleven originalmente la fecha de 1792, luego tachada y cambiada por
la de 1793, hace presumir la intencion de Haydn para que en Londres
consideraran estos dos cuartetos tan recientes como los restantes cuatro.
A pesar de ser compuestos sin duda pensando en su gira londinense, las
primeras ediciones de los Cuartetos Op. 71 y 74 llevan una dedicatoria
al conde Anton Georg Apponyi, miembro del circulo Gesellschaft der
Associerten liderado por el Barén van Swieten, que centraba su inferés
en la mésica de J. S. Bach y Haendel, permaneciendo inéditos hasta su
vuelta definitiva a Viena en 1795. Publicados en dos grupos, los tres pri-
meros con el Op.71 aparecieron casi simultdneamente en Londres y en
Viena en octubre de ese afio y los tres dltimos con el Op. 74 en febrero
y abril de 1796, pero en la edicion completa de 1801-1802, como de

costumbre, se agruparon en una serie de seis.

Destinados a su ejecucién en un concierto piblico, estas partituras
tienen un caracter marcadamente diferente de otras del propio Haydn,
pudiéndose hablar de un «estilo londinense», cuya manifestacion mas
peculiar es que, por primera y Unica vez en una serie de cuartetos, se
acoge sistemdticamente al concepto de introduccién, que incluso en el
caso del Op. 71 n.2 2 es més lenta que los movimientos siguientes.
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Destacan también por la brillantez, luminosidad y virtuosismo en la
escritura y en las sonoridades sin que que deba suponerse por ello que
pretendieran lograr unos efectos orquestales. Por entonces Haydn, era
ya autor de cincuenta cuartetos, por lo que, parece seguro que no escri-
bié los Op. 71y 74 con el pensamiento en una gran formacién sino que
esencialmente aplicé, a un conjunto de cuatro instrumentos solistas de
cuerda, procedimientos hasta entonces tipicamente reservados para sus
obras orquestales. Los Op. 71y 74 sobrepasan por ello en vigor a todas
las series precedentes del compositor, mostrando novedades compara-
bles a las de los trios de la misma época tanto respecto al material armé-
nico como a las relaciones tonales.

El Cuarteto en Si bemol mayor, Op. 71 n° 1 (Hob. lll. 69) tiene
ésicos. El primero Allegro que se inicia enérgica-
mente, por seis acordes fortissimo basa su totalidad sobre un tema cons-
tituido por dos elementos opuestos en el que se combina melodia y moti-
vo. El segundo Adagio es suavemente expresivo, en forma de Lied corto
pero denso con el retorno del primer tema muy adornado. El tercer
movimiento Menuetto (Allegretto) uno de los més célebres de Haydn pre-
senta un tema de perfil popular cuya fragancia evoca més el siglo XIX
como surgido de la pluma de Schumann que el XVIII, impresién que se
ve reforzada por su cardcteristica armonizacién. Comienza con un sélo
del primer violin acompafiado por los ofros tres instrumentos, entregén-
dose después a juegos contrapuntisticos marcados al principio por el
violonchelo. El movimiento final Vivace, relacionado tematicamente con
el primero y el tercero muestra una gran brillantez virtuosistica e inclu-
ye su propia sorpresa en la conclusién.

cuatro movimientos ¢

El Cuarteto en Re mayor Opus 71 n° 2 (Hob. Ill. 70) como se ha
comentado es el Unico de Haydn que lleva una auténtica introduccién
lenta, Adagio, de esencia melédica, conducido por el primer violin y
limitado a cuatro compases. El comienzo del Allegro subsiguiente, uno
de los mas originales de todo el repertorio para cuarteto es enunciado
sucesivamente por los cuatro instrumentos discurriendo del grave (vio-
lonchelo) al agudo (primer violin) y constituye un contraste total que
exige en su conjunto un virtuosismo extremado. Sigue un magnifico
Adagio cantabile, en forma sonata, centrado en la belleza melédica,
pero con varias modulaciones muy roménticas, llevando a un Finale




Menuetto (Allegretto) que tiene mucho de Scherzo y se le ha considera-
do un antecedente directo del de la Sinfonia n® 2 de Beethoven y en el
que una vez mds hace una demanda considerable al primer violin testi-
moniando el talento que el compositor atribuia a su amigo Salomon.

GYORGY KURTAG (Lugoj, Rumania, 1926)
12 Microludios Op. 13

Perteneciente a la generacién que protagonizé la misica continen-
tal después de la Segunda Guerra Mundial, la biografia de Kurtég es un
buen ejemplo del polimorfismo cultural europeo, en el que conviven unas
innatas pretensiones de universalidad junto a unos enraizados senti-
mientos nacionalistas. Nacido en la poblacién rumana de Lugoj, al tras-
ladarse a Budapest en 1945 para estudiar en la Academia Franz-Liszt,
adopta la nacionalidad hingara desarrollando en los siguientes afios un
lenguaje de escasa originalidad fiel, en gran medida, a los postulados
culturales del realismo socialista por lo que, durante cierto tiempo, su
senda creadora se mantiene ajena por completo a las corrientes y con-
tracorrientes estilisticas que sacudieron el panorama compositivo occi-
dental tras la contienda. Excepcionalmente, en 1957, es autorizado a
viajar a Paris para tomar clases, durante algunos meses, con Olivier
Messiaen y Darius Milhaud, lo que le permite conocer de primera mano
las corrientes musicales més avanzadas del momento.

En el complejo mundo de la misica contemporéneq, la figura de
Kurtag representa no sélo un destacado punto de referencia generacio-
nal, sino un simbolo viviente de las distintas fuerzas, a veces opuestas,
que la agitan. Manteniéndose independiente frente a los movimientos en
boga, sus fuentes se hallan muy lejos de las querellas formalistas de la
galaxia Darmstadt aunque sus composiciones revelan un cierto ascen-
dente con el primer periodo de Stockhausen y con Schénberg pero,
sobre todo, por su concisién, su carga emocional postroméntica y la
fragmentacién de su discurso, su quehacer estd firmemente ligado al
magisterio de Anton Webern, del que aprendié a concebir la mésica
como un puro instante lirico, hecho ya perceptible desde sus primeras
obras. Por otro lado, su decidido arraigo con la vieja tradicién, incluye
a los polifonistas antiguos y Johann Sebastian Bach, a quien trascribe a
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menudo y, de una forma més soterrada pero también poderosa, de
Schubert y los grandes maestros romanticos, sin dejar nunca de sentirse
parte de la misica europea mas reciente de Bartok, Kodaly o Hindemith.
Estas influencias conforman un mundo poético, profundamente intimo y
emotivo, plagado de entrecortadas evocaciones al pasado glorioso de
las musicas centroeuropeas que le hace afirmar: “Mi lenguaje es el de
Bartok, cuyo lenguaje era el de Beethoven”. Asi pues, a partir de jirones
desgarrados de las formas precedentes, la mosica de Kurtag adopta la
apariencia de fragmentos, retazos y aforismos que atrapan por su mis-
terio, su sincera humanidad, su sobreabundancia simbélica y sus exqui-
sitas hechuras y cuya brevedad, sencillez e introspeccién sorprende por
su rigor constructivo alejado de artificios, de acumulacién de medios o
de un virtuosismo exhibicionista.

El marco idéneo para manifestar tales impulsos creativos no podria
ser otro, que el lied y la mésica de camara por lo que précticamente
todo el catélogo del compositor, caracterizado por su singular parque-
dad (apenas cincuenta obras, la mayoria breves y destinadas a solistas,
dtos y pequefias agrupaciones de cémara), se mueve en esos dos dmbi-
tos. En efecto, las piezas vocales de Kurtag no tienen parangén en nues-
tro tiempo y en las de cédmara, que se extienden desde un Cuarteto de
cuerda Op. 1 hasta sus Gltimas obras, el compositor trabaja sobre gru-
pos reducidos de instrumentos construyendo cuadros sonoros de una
enorme expresividad. Muchas de estas paginas representan el medio
més adecuado para reflejar el sentimiento de pérdida, estando dedica-
das a un amigo fallecido, a modo de pequefios Requiem. En otras, el
compositor simplemente da rienda suelta a su inspiracién como en los
Microludios Op. 13 y otras obras para cuarteto de cuerda, en los que
cada una de sus brevisimas porciones explota al méximo una idea musi-
cal. Finalmente, algunas piezas breves, para piano sélo, dos pianos y
piano a cuatro manos, que se alternan también con transcripciones de
obras del pasado, ofrecen el lado amable de su misica.

El ciclo 12 Microludios para cuarteto de cuerdas, Op. 13, es una
pieza breve, escrita en 1977 en homenaje a Andrés Mihély por su sexd-
gesimo aniversario. Se estrené en el Festival de Witten en 1978, por el
Cuarteto Brandis. Cada uno de estos doce cortos fragmentos (algunos
apenas duran medio minuto), estd construido sobre los doce semitonos




ascendentes de la escala cromética, pero sin seguir un orden autométi-
co, lo que evita cualquier monotonia y poseen una estructura ritmica
determinada. El esquema se ha comparado a los catorce versos de un
soneto cuyo nimero de “silabas habladas” no fuera fijo.

Més miniaturizados incluso que el Cuarteto de cuerdas preceden-
te, los 12 Microludios junto con su otra obra para esta formacion instru-
mental, el Officium breve, se encuentra entre los més finos cuartetos de
la postguerra.

WOLFGANG AMADEUS MOZART (Salzburgo, 1756 - Viena, 1791)
5 Fugas de BACH

Aunque la figura de Bach se habia erigido realmente en una suer-
te de compositor de “culto”, sélo valorado por los conocedores, en vida
de Mozart su obra se hallaba paralizada por lo que, sin haber desapa-
recido del firmamento musical ni haber caido en absoluto en el olvido,
hubo que aguardar a la década de 1830 al 40 para que Mendelssohn
diera los pasos definitivos para difundirla al gran poblico.

Cuando Mozart abandona al Principe-Arzobispo de Salzburgo
Colloredo, su intencién formal es la de de no volver a aceptar otra humi-
llante servidumbre, pero su compromiso matrimonial cambia mucho su
audaz decisién y la inminencia de su boda le provoca cierta incertidum-
bre sobre sus posibilidades de supervivencia de forma independiente,
incitandole a buscar un trabajo que conlleve cierta seguridad, a condi-
cién siempre de que incluya una situacién honrosa, mejor pagada que
en Salzburgo y que, al mismo tiempo, resulte mas compatible con sus
ambiciones creativas. En una carta a su padre del 10 de abril de 1782,
en la que le comenta su actitud ante una eventual proposicién para
entrar al servicio de José Il, Mozart menciona la muerte reciente de su
amigo Johann Christian, «el Bach de Londres», con quien se habia visto
por 0ltima vez en Paris en 1778 «jQué gran pérdida para el mundo
musical!», escribe. Sin embargo, pronto su admiracién se dirige hacia
ofros grandes nombres de la estirpe de los Bach, al acabar de descubrir
las fugas «tanto de Sebastian, como de Emmanuel y de Friedemann... y
también las de Haendel». Esta repentina pasién se la debe al barén




Gottfried van Swieten, compositor ocasional (escribié una docena de
sinfonias) pero, sobre todo, entusiasta admirador de Bach y Haendel,
febrilmente entregado a compartir ese fervor con sus amigos del mundo
musical. Mozart habia tenido ya ocasién de conocerle, en 1768 cuan-
do, con doce afios, habia pasado por Viena y van Swieten se destaco
entre sus mas firmes protectores. Durante muchos afios el barén perma-
necié en Berlin como embajador, apasionéndose con la misica de los
alemanes del Norte por lo que tras retornar a Viena, en 1778, se dedi-
c6 a darla a conocer y todos los domingos al mediodia acostumbraba a
hacer en su casa reuniones de dos horas a las que invitaba a los misi-
cos mas apreciados, haciéndoles tocar casi exclusivamente composicio-
nes de sus autores preferidos. Desde su llegada a la capital autriaca en
1781, Mozart volvié a tratar a Van Swieten, convirtiéndose en uno de
los mas fieles participantes de sus sesiones dominicales. Desde ese
momento se entrega por entero al estudio de la fuga y, para no quedar
a la zaga del barén, se propone hacerle conocer, a su vez, las de su pai-
sano, el viejo Kapellmeister de Salzburgo, Eberlin, muerto en 1762, y
que habia merecido el sobrenombre del «Bach salzburgués» cuyas par-
tituras pide a su padre en una carta de abril de 1872. Algunos dias més
tarde, sin embargo, Wolfgang se hace por casualidad con ellas, recono-
ciendo enseguida su mediocridad y que no merecen ocupar un lugar
entre las de Bach y Haendel. El feliz descubrimiento de los dos grandes
mésicos no le basta y, con el beneplécito de Van Swieten, lleva a su casa
todas sus obras en poder de aquél, empezando a componer, con su
acostumbrado ardor, al estilo de los antiguos. En un principio proyecta
escribir cinco fugas que dedicaré al barén e incluso concluye un Preludio
y fuga (K. 394), cuya gestacién atribuye a un deseo expresado por
Constanza, como refleja la carta de 20 de abril de 1782 a su hermana
Nanerl: «Aqui te mando un preludio y una fuga a tres voces, la causa
de que esta fuga saliera a la luz es, en verdad, mi querida Constanze.
El barén van Swieten, a cuya casa voy todos los domingos, me presto
todas las obras de Haendel y de Johann Sebastian Bach, después que
yo se las hubiera tocado. Cuando Constanze oyé las fugas, casi se ena-
moro de ellas; no quiere mas que fugas... Luego, como me oia a menu-
do improvisarlas, me pregunto si no habia anotado ninguna y como le
dije que no, me retdé porque yo no quise escribir precisamente lo mas
artistico y hermoso que hay en el mundo, y no cedio en sus ruegos hasta
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que le esbozara una fuga. Y asi nacié ésta... Con toda la intencién le
puse “Andante Maestoso” para que no sea tocada demasiado rapido;
pues cuando una fuga no es tocada despacio, no se pueden advertir cla-
ramente las entradas del tema, malograndose asi su efecto.»

Sin duda es cierto que Constanza quedé fascinada de la forma
fugada pero también parece incuestionable que, al descubrir a Bach,
Mozart sufrié un impacto creativo que le plantes tantos problemas como
satisfacciones al verse obligndo o cuestionarse la naturaleza del
«moderno» estilo expresivo y sentirse ademés abrumado por la obra del
maestro de Leipzig y, al mismo tiempo, carecer de la audacia de rivali-
zar con él. La composicién de los Preludios y Fugas KV 404 b en Do
menor, a partir de cinco piezas andlogas de J. S. Bach fue concebida
por Mozart en forma de un trio de cuerdas, respetando la manera de
componer y organizar el género por el maestro. Pertenecientes también
al grupo de obras que ven la luz en torno a las veladas dominicales las
5 Fugas para cuerda K 405 son transcripciones para cuarteto de cuer-
da de otras tantas fugas de Bach, sacadas del Il volumen del Clave bien
temperado, a saber, los nimeros 2, 7, 9, 8 y 5 pues, pese a las tentati-
vas de escribir ofras cinco propias, para ofrecer una serie de seis a Van
Swieten, nunca lo conseguiré. Las obras dedicadas al barén descubren
no sélo su capacidad para abordar un estilo que ya habia sido supera-
do en su tiempo sino ademés su enorme talento en concebir una parti-
tura en el mismo sentido que Bach donde la imagen sensorial de Mozart
queda diluida en una estructura sonora de dimensiones temerarias y una
extraordinaria precision, en la que la belleza melédica queda oculta
para ofrecer a cambio un juego sonoro cerebral perfectamente perfila-
do. Ajena por completo a tales preocupaciones, la ingenua Constanze,
que ha empujado a su marido a emprender esta iniciativa, obsesionada
s6lo con la belleza de las fugas, no sospecha el gran nimero de borra-
dores abandonados que Wolfgang llega a apilar antes de encontrar un
atisbo de respuesta a una pregunta que le angustia para |ogror superar
el trance y llevar a cabo su proyecto.




DIMITRI SHOSTAKOVICH (San Peteshurgo, 1906 - Mosc, 1975)
Cuarteto n° 7 en Fa sostenido menor Op. 108

De un modo reiterado la historia de la misica ha demostrado que
el estimulo capaz de alterar su curso y apremiar a los compositores a
construir sus obras deriva no tanto de los propios acontecimientos como
de las necesidades funcionales que inevitablemente generan. De acuer-
do con este concepto la misica de Shostakovich seria la consecuencia
directa de la época que le tocé vivir.

De un modo consciente o involuntario Dmitri Shostakovich estable-
ci6 una neta distincién entre los géneros considerados mayores (sinfoni-
as, conciertos etc), cuya representacién estaba controlada por el poder
soviético, en los que trataba adherirse a las directrices politicas, y los
géneros menores (misica de cdmara, obras para instrumento sélo, lie-
der efc) en los que podia permitirse un mayor grado de libertad. En este
aspecto, su misica de cdmara, que incorpora incluso elementos van-
guardistas de los afios 60, muestra tal vez mayor originalidad que la
sinfénica, més sujeta a formalismos. A lo largo de su vida, y tras largos
afios de experiencia hasta lograr este equilibrio, Shostakovich vulneré
en muy pocas ocasiones esas normas adoptadas fundamentalmente
como principio de superviviencia, ya que contradecir los principios
socialistas podia poner en peligro no sélo su carrera, sino su propia
vida. En los escasos momentos en los que se atrevié a incluir en sus
obras principios levemente seriales y atonales, el compositor fue califi-
cado de «formalista» y «occidentalista», términos que implicaban la
méxima denigracién posible, conduciéndole a una situacién politica y
laboral desesperada.

Con la excepcién de unos pocos vacilantes experimentos durante
su etapa estudiantil Shostakovich abordé la misica de céamara en una
fase relativamente tardia y hubo de esperar hasta el afio 1938, cuando
ya habia escrito cinco sinfonias para componer su primer cuarteto de
cuerdas al que siguieron catorce més en el intervalo comprendido hasta
1974, demostrando que el hasta entonces joven socialista revoluciona-
rio no habia encontrado en este género el medio de expresién més con-
veniente. A diferencia de las sinfonias, de proporciones monumentales e
impresionantes por la brillantez de su instrumentacién, los quince cuar-




tetos de cuerda de Shostakovich no cubren pues toda la extension de su
carrera de compositor y por lo tanto no pueden reflejar su evolucién cre-
adora. No obstante, si se contempla el desarrollo de las dos series en el
curso de su vida se ve como lentamente, pero de un modo muy nitido,
se produce un desplazamiento de sus afinidades pues hasta el final de
la 2¢ Guerra Mundial Shostakovich habia compuesto nueve sinfonias y
solamente dos cuartetos, en tanto que después de esta época el nimero
de aquellas cae a seis y el de los segundos se eleva a trece. Este desli-
zamiento resulta incluso més perceptible cuando se analiza la propia
escritura de las obras ya que los primeros cuartetos tienden a una con-
cepcién sinfénica, mientras que las Gltimas sinfonias reflejan una idea
mas intima y ajustada, lo que supone un relativo avance en términos de
invencién musical y profundidad intelectual. El afio 1938 de la quinta
sinfonia marca pues claramente la sefial de un cambio de estilo respec-
to al periodo precedente, la clausura de su fase de ensayo y el inicio de
su imparable camino hacia la verdadera madurez.

Si bien la presencia de trazos autobiograficos muy netos ha indu-
cido a designar al célebre cuarteto n® 8 como el comienzo de una etapa
en la que Shostakovich genera una misica més profunda e introspecti-
va, dificilmente puede ignorarse al Cuarteto de cuerdas n° 7 en Fa sos-
tenido menor Op. 108 que, aln més breve, puede competir en origina-
lidad. Se trata de una pieza corta en tres movimientos, de sélo once
minutos de duracién, compuesto en 1960 en recuerdo de su primera
esposa Nina Vasilyevna, fallecida en 1954, que contiene numerosas
indicios de su futuro estilo de composicién, particularmente en términos
de tonalidad y colorido, en la que se utilizan procedimientos que deven-
dran sistemdticos en los cuartetos del Gltimo periodo. A diferencia de
Beethoven y Bartok, Shostakovich se contenta con los estrictos medios
que ofrece el cuarteto, sin intentar ampliar sus recursos técnicos y expre-
sivos, inclinéndose preferentemente por una textura més simple, que le
conduce a componer pasajes para un solo instrumento casi tan frecuen-
temente como los conferidos a los cuatro. De acuerdo con este principio,
el segundo movimiento entero, con la excepcién de seis compases, esta
compuesto, casi exclusivamente, para dos o tres instrumentos, con un
Onico pasaje que incluye a todos simulténeamente. El primer movimien-
to Allegretto consiste en la exposicién tradicional de dos temas principa-
les y estéd dominado por un tema danzante de un sorprendente ritmo
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pero que termina pianissimo. Le sigue, sin ruptura, el Lento central y su
opresiva lamentacion fonebre que se interrumpe con unos fuertes acor-
des y lleva hacia el Gltimo movimiento Allegro con sus cambios ritmicos
a modo de vals que retorna, en la dltima parte, al tema del primer movi-
miento en el que el fatalismo se hace cada vez més intenso y apasiona-
do a lo largo de una exposicién fugada hasta desvanecerse la masica
gradualmente. La partitura, enigmatica y profundamente personal, fue
estrenada en la Sala Glinka de San Petersburgo, el 15 de mayo de
1960, por el Cuarteto Beethoven, y se dié en Mosct el 17 de septiem-
bre. Durante la boda de su hijo, en septiembre de ese afo, Shostakovich
sufrié una caida y se fracturé una pierna, teniendo que ser hospitaliza-
do. Este incidente, junto con problemas en la mano derecha del afio
anterior, fueron los primeros indicios de la enfermedad neurolégica que
irfia minando su salud paulatinamente.

Una prueba efectuada demuestra que una simple tos, medida instrumentalmente,
equivale a la intensidad de una nota mezzo-forte emitida por una trompa. Esto
mismo utilizando un pafivelo para cubrir la boca, equivale a un ligero pianisimo.
Muchas gracias por su colaboracién.
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