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Resumen: Como complemento al articulo
sobre la personalidad y la obra de Joseph
Haydn, el que se presenta a continuacién
constituye un andlisis de la produccion del
musico referida a la antigliedad clasica,
plasmada en sus déperas Acide (1762), y

Orfeo ossia I'anima del filosofo —esta ultima
compuesta para estrenar en Londres en 1791—
y el Singspiel —pieza corta con textos hablados
y musicalizados— Philemon und Baucis.
También de su obra vocal, se pone de relieve
la Cantata Arianna que es considerada un
anticipo de lo que fue posteriormente el Lied,
género caracteristico de la musica roméantica
del &mbito germano parlante. Haydn habria
compuesto ademas una Dido (1776) de la cual
no quedan rastros. El trabajo sobre las éperas
de contenido mitoldgico es introducido por una
breve explicacion de las modalidades de su
produccidn operistica en general.

Palabras clave: Joseph Haydn - clasicismo
vienés - Acide - Orfeo - Arianna.

Ancient Mythology in the works of
Joseph Haydn

Abstract: Complementary to the paper

about the life and works of Joseph Haydn,

we present this time an analysis of his vocal
music in relation with classic antiquity: Acide
(1762) (opera), Philemon und Baucis (1773)
(Singspiel) and Orfeo ossia I'anima del filosofo
(opera) composed in 1791 for being premiered
in London. A depiction of his cantata Arianna
in Naxos is also provided, as it can be treated
as an advance of the type of vocal expression
called Lied, considered the utmost creation of
romanticism. The elaboration of Haydn’s opera
works with mithological contents is situated in
the context of his total production within the
opera genre.

Key words: Joseph Haydn - viennese
clasicism - Acide - Orfeo - Arianna.

Precisiones sobre Haydn
y la opera

omo se ha
referido con
anterioridad!,
la mayor parte
de la produc-
ciéon musical
de Haydn fue
desarrollada
mientras él cumplia las funciones de
Kapellmeister, “director musical”, en
el principado de Esterhazy. Las tie-
rras de esta familia abarcaban desde
la ciudad de Eisenstadt, en lo que es
hoy la provincia austriaca del Burgen-
land hasta la localidad de Esterhaza,
hoy Hungria donde el principe habia
hecho construir un palacio magnifico
con el que pretendia competir con el
mismo Versalles. En todas las casas de
la nobleza se requeria un programa
cotidiano de entretenimiento musical

1 Cfr. CoTELLO (2009: 107-121).
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o teatral (0 ambos). Los Esterhazy, que
se contaban entre los mas ricos, tenian
su Kapellmeister —funcion que Haydn
desempend durante mas de treinta
afnos— mantenian una orquesta de unos
veinte miembros, que era un numero
considerable en esa época, y contrata-
ban companias de dpera y dramaticas
a fin de proporcionar diversion al prin-
cipe, su corte y sus invitados.

La funcion de Kapellmeister incluia
la direccién musical de las 6peras?, que
en ese momento no sélo compren-
dia leer una partitura e interpretarla:
habia que rehacer o trasponer arias
para adaptarlas a las cualidades voca-
les de los cantantes disponibles en el
momento, reorquestar fragmentos
sinfénicos, a veces enriquecer el colo-
rido orquestal con el aiadido de ins-
trumentos de viento, suprimir pasajes
retéricos o alterar los ritmos. A Haydn
le correspondia también organizar la
puesta en escena y el vestuario®. Como
compositor, segun los registros que han
llegado hasta nuestros dias, se sabe que
Haydn compuso 24 piezas de género
operistico de las cuales se conocen
13 que sobrevivieron a los dos incen-
dios que se produjeron en su casa y al
incendio del teatro de Esterhaza®.

2 Entre 1770 y 1780 Haydn dirigié no menos
de 1038 funciones de dpera, de las cuales 60
eran estrenos.

3 Desde 1771 lo asistia en estos menesteres el
maestro Pietro Travaglia.

4 Nunca se pierde la esperanza de encontrar
copias. En este sentido, en el afno 2009 se
encontr6 en la biblioteca Duquesa Anna-
Amalia, ubicada en Weimar, un ejemplar
del libreto de la dpera de marionetas Der
Hexenschabas. Ante el sensacional des-
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En un pequeio ensayo autobiogra-
fico escrito para un periddico de Viena,
Haydn parece mostrar preferencia por
sus Operas dentro de su produccién
musical, aunque siempre admitia la
superioridad de su alumno y amigo
Mozart en el género. De hecho, las
operas de Haydn tuvieron gran éxito
en su momento, hasta la Emperatriz
Maria Teresia las tenia en gran estima®
y consideraba que no habia mejor tea-
tro para disfrutar de la dpera que el
de Esterhaza. En sus Operas se mani-
fiesta:

[...] ese humor lleno de facetas que
satiriza las debilidades humanas en
términos musicales de manera sim-
pdtica y amena y, al mismo tiempo,
transmite una licida percepcién de
las cualidades psiquicas de los per-
sonajes (FURSTAUER 2009: 25)°.

La popularidad de las piezas no
sobrevivio al musico. El siglo XIX, con
el vendaval romantico, dejé ala obra de
Haydn un poco a la sombra, y lo que
mads sufri6 fue su produccion operis-
tica, que se considera de buena calidad
musical pero pobre en el aspecto dra-
matico, y tiene poco lugar en el reper-
torio de los teatros liricos de hoy. El
mismo Carpani, un contempordneo y
amigo de Haydn quien escribiera su

cubrimiento, reaccioné inmediatamente
la direcciéon de la biblioteca municipal
de Viena recordando al publico que en
el mismo lugar se habia encontrado otro
ejemplar en el afio 2005.

5 Dijo la emperatriz: “Cuando quiero escu-
char buena 6pera, tengo que ir a Esterhaza”.
BAIER (1995: 16).

6 Cfr. CoTeLLO (2009: 107-123).
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primera biografia (aparecida en 1810),
advierte esta contradiccion y lo expresa
con una imagen poética:

[...]

orquestacién asi como Apolo su

Haydn sabia manejar la

lira o Hércules su maza cuando
escribia sélo para los instrumen-
tos, pero en la musica teatral estaba
obligado a frenar su inspiracién y
cefir su capacidad inventiva a los
requerimientos del dramaturgo,
por eso encontramos que su talento
se reduce a la mitad por tener que
transitar por fuera de sus caminos

habituales (Carrant 2009:133).

El historiador austriaco Harald
Haslmayr, atribuye la declinacion del
interés en las 6peras de Haydn al hecho
de que “tuvieron la mala fortuna’ de
quedar encerradas entre la 6pera refor-
mada de Gluck y las geniales obras
maestras de Mozart”. Por otra parte, y
asi lo manifestaba el musico, sus dperas
habian sido compuestas en funcién de
los gustos de un determinado publico,
de ahi que, salvo excepciones, no tuvie-
ron circulacién hacia otras ciudades
de Europa como solian ser las dperas
italianas en esos tiempos. Hubieran
tenido mejor suerte de ser compara-
das con las de sus contemporéneos
Anfossi, Gassmann, Paisiello, Sarti o
Cimarosa, que figuran entre las que
se representaban habitualmente en
Esterhaza.

En la segunda mitad del siglo XX,
surge un nuevo interés en las dperas
de Haydn, cuyas cualidades vuelven a

7 El autor utiliza el término coloquial pech
que literalmente significa “brea”.

reconocerse, segiin aporta el Dicciona-
rio Grove de miisica:

[...] No hay palabras para califi-
car la musica, se evidencia en ellas
la brillantez tonal, la construccién
formal y el brioso ritmo caracteris-
ticos del musico, la maestria en la
caracterizacién de las arias, la fuerza
expresiva de los recitativos acom-
panados y los efectos orquestales
fascinantes.

No deja de mencionar esta fuente
los reparos a que se ha hecho referencia
mas arriba:

[...] Aunque los libretos repre-
sentan prototipos universales y su
orientacién temdtica es bastante
fuerte, a veces son poco plausibles
y débiles en materia de dramatur-
gia y motivacidn, la excelencia de la
mdsica no consigue siempre supe-
rar esas falencias. Por otra parte,
Haydn a veces no llegaba a explotar
totalmente las implicancias dram4-
ticas del libreto.

El nuevo interés se encuadra
en una revalorizacién de la musica
barroca operada en el siglo XX y fue
auspiciado sobre todo por el director
hungaro Antal Dorati, exiliado en los
Estados Unidos, junto con el historia-
dor Robbin Landon, quien fundara
la sociedad Haydn de Boston. Cabe
mencionar que el interés no se plasmé
necesariamente en representaciones
teatrales sino a través del medio mas
moderno en el momento: el disco de 33
revoluciones por minuto. Se lograron
versiones memorables que constituyen
importantes documentos historicos.
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Mas adelante en el siglo, el gran
paladin de las dperas de Haydn es el
maestro austriaco Nikolaus Harnon-
court, quien las ha promocionado y
dirigido durante toda su carrera, las
considera grandiosas y no ahorra cali-
ficativos para valorizarlas. Dice, por
ejemplo, que Armida es “una imbati-
ble obra maestra’, Lanima del filosofo
“un gran éxito’, Lisola desabitata “una
pieza de fuerza increible”®. Durante
el ano conmemorativo de Haydn este
director dirigié Armida en el festival
de verano de Salzburgo, y maés tarde
ofrecid la reposicion de Il Mondo della
Luna en el Theater an der Wien®. Otra
opera de Haydn, Lisola desabitata se
repuso en el Wiener Musikverein en
version de concierto. €

La mitologia clasica en la
obra de Haydn

a mitologia cldsica no es prepon-

derante en la produccion operis-

tica de Haydn por una combi-
naciéon de factores: primero, porque
los personajes mitologicos eran pre-
ferentemente héroes de opera seria,
en cambio, las de Haydn tendian al
género buffo'. La eleccion de temas
ligeros tiene que ver con los gustos de
su publico, constituido por gente de la
nobleza —con la concesién de permitir

8 Citado en FURSTAUER (2009: 14).

9 Merece destacarse también la opera Har-
noncourt, con la que celebrd su 80° cum-
pleanos.

10 En el catalogo aparece la mayoria con la
denominacién de dramma giocoso.
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ocasionalmente el acceso al publico
del lugar- y, en general, de gustos fri-
volos, pero también con el cardcter
afable y el sentido del humor propios
del musico. Segundo, la preeminencia
de la mitologia clasica en la escena de
la 6pera ya habia durado mds de un
siglo y medio y estaba empezando a
declinar debido al avance del pensa-
miento esclarecido de fines del siglo
XVIII, que impregna a la historia de
la musica con su afan de naturalidad.
Los musicos empiezan a buscar su ins-
piracion en seres concretos y carnales,
lo que da lugar al avance de la épera
buffa cuyo prestigio iba en aumento
porque empez6 a ser considerada un
género valido por los grandes creado-
res y que se consagra definitivamente
en la obra de Mozart que, en Don Gio-
vanni, logra una sintesis admirable
entre lo dramatico y lo ligero.

Un primer ejemplo de 6pera de
Haydn con argumento basado en la
mitologia, aparece en la festa teatrale
Acide e Galatea, con libreto de G.
Migliavacca. De cardcter mas bien
patético, la obra fue estrenada en
1763 con motivo del casamiento del
hijo mayor del principe Esterhazy. La
festa teatrale es, en realidad, uno de
los antecedentes cercanos de la Opera.
Consiste en una serie de recitativos
y arias"' y se completa con niimeros
de danza y efectos de maquinaria tea-
tral. En esta Acide e Galatea, tema que
ya habia sido musicado por Handel

11 El recitativo es el estilo musical que corres-
ponde a las partes dialogadas de la dpera;
en las arias se expresan los sentimientos de
los personajes.
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décadas antes, se cuentan los amores
de los infrascriptos, que culminan
con la muerte del pastor en manos del
perverso gigante Polifemo. La apari-
cion de la diosa Thetis, que convierte
a Acis en una cantarina fuente, permite
el final feliz y es la excusa para que se
usen los trucos escénicos que tanto
maravillaban a los espectadores, por
ejemplo, el descenso de la diosa desde
lo alto del escenario, montada en una
inmensa concha marina impulsada por
tritones o por hipocampos'. Cierra la
6pera un namero de conjunto, el tinico
de toda la pieza, con la intervencion
de los cuatro personajes, incluido
Polifemo al lado de su victima quien
vuelve a transformarse de fuente en ser
humano®. En esta festa Haydn alterna
el recitativo secco -la linea verbal es
subrayada musicalmente con el clavi-
cembalo- con el recitativo accompag-
nato que acompana toda la orquesta.
Las arias son del tipo de la opera seria
italiana del periodo barroco, denomi-
nadas arias da capo porque al termi-
narse se repite la primera estrofa, muy
ricas en coloraturas musicales que per-
mitian poner de relieve el virtuosismo
de los cantantes.

En 1773, con motivo de una visita
de la emperatriz Maria Theresia a
Esterhdza, se estrena en el teatro de

12 En esta era de la idealizacion de la tecnolo-
gia electronica no hay que olvidar los prodi-
gios en materia de ingenieria teatral que ya
estaban en operacion en la época de Haydn
y hasta mucho antes.

13 La verosimilitud tampoco era un requisito
indispensable en la dramaturgia de esos
tiempos.

marionetas el Singspiel'* Philemon und
Baucis. En este caso Haydn se aparta
del estilo de la dpera italiana para
adoptar un modelo tipicamente ale-
mén. Una particularidad interesante
de este Singspiel es que la voz ‘parlante’
-no ‘cantante’- la tienen los dioses, al
contrario de la convencién habitual
que imponia que los dioses cantaran y
los mortales hablaran como cualquier
ser humano. Por otra parte, las partes
habladas no son solamente didlogos
a manera de ilacidn entre las partes
musicalizadas, sino verdaderos parla-
mentos que brindan solidez dramatica
a los roles de los divinos personajes.
El libreto sigue de cerca al original de
Ovidio, estd precedido por una pieza
corta — Der Gotterrat — sobre la asam-
blea de los dioses, de la cual salen Jupi-
ter y Mercurio a recorrer el mundo. Ya
en la obertura empieza a configurarse
el clima del conmovedor idilio de la
pareja protagonista, a lo cual se suma
el patetismo de la muerte del hijo y su
prometida esposa, fulminados por un
rayo el dia del himeneo.

La desgracia es narrada por File-
mon en el aria Ein Tag der allen Freude
bringt (“Un dia que a todos llena de
alegria”) de gran impacto emotivo:
“[...] en esta pieza se expresan magis-
tralmente diversos matices de senti-
miento, y termina en un pianissimo
lleno de resignacion” (GIERINGER 2009:
412). Como sabemos, Jupiter reacciona
inmediatamente segun lo esperado:
devuelve a los jovenes al reino de los

14 El Singspiel es una pieza corta, al estilo de
una opereta, que comprende partes habla-
das y cantadas.
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vivos. El muchacho le agradece en un
aria exquisita delineada musicalmente
por el oboe y la esposa complementa
con otra, que lleva un tierno acom-
panamiento de las cuerdas. La pieza
le gusto tanto a la Emperatriz que la
hizo llevar al teatro de Schénbrunn.*®
En una reelaboraciéon posterior del
Singspiel para el teatro, Haydn le ana-
di6 un ballet tomado de la dpera Paride
ed Elena de Gluck. La fusién de ambas
piezas no presenta dificultades dado
que el estilo de Gluck no es incompa-
tible con el de Haydn'®.

Esta pieza, que se daba por perdida,
fue encontrada en Paris por el musi-
cblogo Jens Larson y fue la primera
en ser grabada en 1953 a instancias de
Robbin Larson. La grabacion se llevo
a cabo bajo la direccién de Meinhardt
von Zeilinger, con la participacion de
cantantes y coro de la Opera de Viena,
y las partes habladas estuvieron a cargo
de miembros del elenco del Burgthea-
ter, el teatro oficial de Austria. En 2003
se realiz6 una reedicion en Eisenstadt,
esta vez con marionetas. ¢

15 El teatro de marionetas de Schonbrunn atn
existe y se ofrecen espectaculos para nifos.
En el siglo XVIII los adultos también se
permitian disfrutar de estas funciones. Més
famosas son todavia las marionetas de Salz-
burgo la ciudad de Mozart, donde se mon-
tan Operas completas del musico.

16 En nuestra época de gran celo por la pro-
piedad intelectual sorprenden estos ‘prés-
tamos’ que tomaban los musicos de sus
colegas. No era considerado ilegitimo ni
falto de ética. Tampoco la copia era exacta,

se hacia en general algtn retoque.
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La opera mas ambiciosa:
Orfeo ossia I’anima del
filosofo

obre un texto de G. Badini,

fue compuesta para ser estre-

nada en Londres en el teatro de
Haymarkt, proyecto que no llegé a
concretarse porque el rey —Jorge II1-
favorecia al del Pantheon, y no dio
la autorizacion para que se reabriera
el primero'. La épera subid a escena
recién en 1951 en el teatro della Per-
gola para el Maggio Musicale floren-
tino, con la actuacién de la soprano
Maria Callas'; también se repuso en
1995 en el Theater an der Wien, con
Cecilia Bartoli en el rol de Euridice.

El argumento

Primer acto: Euridice ha huido
de la casa de su padre, Creonte, por-
que él la quiere casar con el pastor
Aristeo. Mientras vaga errante por el
bosque, el coro le advierte que unos
monstruos estdn en su busqueda,
pero ella prefiere la muerte antes de
unirse con Aristeo. Como es de pre-
ver, Orfeo, convocado por el coro,
aparece y la salva. Creonte, por su
parte, que ha recibido la noticia de la
salvacion de Euridice, se pregunta si
cumplir o no con su promesa a Aristeo.

17 Detras de esta prohibicion esta la rivalidad
del rey con su principe heredero quien era
un ferviente admirador de Haydn y defen-
dia al empresario del Haymarkt.

18 Se repuso en 1967 con otros inolvidables,
Joan Sutherland y Nicolai Gedda
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Por fin se decide por bendecir la unién
de Euridice con Orfeo.

Segundo acto: Orfeo y Euridice se
declaran mutuamente su amor, pero
el enemigo acecha. Un soldado de
Aristeo trata de raptar a Euridice en
ausencia de Orfeo, ella lo rechaza y
corre. En su huida la pica una vibora.
Vuelve Orfeo y encuentra su cuerpo
exanime. Creonte clama venganza con-
tra Aristeo.

Tercer acto: el coro canta su dolor
ante la muerte de Euridice. Orfeo
acude a la Sibila para que le devuelva
a su amada. Aparece el Genio quien
le asegura que la recuperara, si bien
no sin condiciones: [...] la rivedrai,
se moderar il tuo desir saprai (BADINI,
52), y le recomienda:

se trovar brami
efficace conforto al cor dolente,
della filosofia cerca il Nepente

Cuarto Acto: Orfeo y el Genio, en
su camino hacia las profundidades del
Averno, encuentran a las infelices som-
bras de los muertos. Un coro de furias
describe el destino de las almas que
hace afios y afios que no encuentran
la paz. Plutén estd dispuesto a liberar
a Euridice con la condicién conocida.
El coro le recuerda a Orfeo insisten-
temente que no debe mirarla, pero él
cae en la tentacion. Vuelve a perder a
Euridice, esta vez para siempre.

Quinto Acto: las bacantes tratan de
atraer nuevamente a Orfeo hacia los
placeres de la vida y el amor. Ante su
rechazo le ofrecen una pocién que lo
envenena. Muere Orfeo y se levanta
una feroz tormenta.

El final no es tan terrorifico como el
de Ovidio, pero tampoco hay una pro-
puesta salvadora como en la segunda
version de Monteverdi y en la de
Gluck"”, que terminan con la reunién
de la pareja y su ascenso glorioso al
Olimpo. Se entiende que en este final
Haydn procura diferenciarse tajante-
mente de sus célebres antecesores en
la dramatizaciéon del mito. También
omite enfatizar la pérdida de Euridice
con un aria, como Gluck en la escena
analoga, en la que introduce el aria —de
extraordinaria belleza— Ché faré sensa
Euridice o Jai perdu mon Euridice en
la versién francesa. La omision tiene
ademas un valor simbdlico: con la
muerte de Euridice, enmudece el canto
de Orfeo.

El final diverso puede atribuirse a
que la convencién cortesana del lieto
fine estaba llegando a su fin —recorde-
mos que la diada Haydn-Badini pro-
duce la obra en 1791-, por no mencio-
nar el fin al que habia llegado la nobleza
francesa en esos afios. Como se dice
mas arriba, la obra fue escrita para el
publico inglés, atin cuando no hubiera
llegado a estrenarse. No era necesaria-
mente el pueblo inglés que acudia a ver
las obras de Shakespeare en la galeria,
ni el que se agolpaba para escuchar el
Mesias de Héandel, pero tampoco era
exclusivamente el de duques y mar-
queses. No olvidemos que Inglaterra
estaba un paso mas adelante que el
resto de Europa en materia de evolu-
cién econdmica y social y ya existia
una clase media bastante importante y

19 Cfr. CoTeLLO (1998: 153-197).
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con poder adquisitivo suficiente como
para constituir un publico nutrido, el
que permitia la existencia de teatros de
Opera y de conciertos publicos®.

Una innovacién importante intro-
ducida en esta dpera, a diferencia de las
demas de la produccion de Haydn, esla
presencia del coro, ausente en la épera
barroca y en la de tendencia napoli-
tana. La omision responde a cuestiones
practicas ademds de estilisticas, ya que
el presupuesto de los nobles, entre ellos
los Esterhazy, alcanzaba para mantener
una orquesta y contratar a los solistas
pero no tanto como para tener un
coro estable en permanencia, en cam-
bio, si se podia utilizar un coro en los
teatros comerciales de Inglaterra. El
coro tiene una funcién analoga a la
de su equivalente en el teatro griego:
observa, comenta la accién, advierte
de los peligros, trae las noticias del
exterior. Hay una alternancia entre su
rol de observador y una participaciéon
activa en la accion: de ser testigo en las
escenas de amor, pasa a personificar a
los condenados, las sombras infelices y
las furias en el Averno, torna ala obser-
vacion -y advertencia- en el camino
de salida de Orfeo y Euridice, y por fin
retoma un rol activo como las bacan-
tes. Estas ultimas desaparecen, después

20 Ya Hindel habia tenido una compaiia pri-
vada de 6pera mds de cincuenta anos antes,
aunque hay que decir que no le fue muy
bien. En esa época tenian gran desarrollo
los conciertos publicos, tales como los que
habia organizado Salomon para Haydn. De
hecho, en Londres -incluso en Paris- hacia
mucho tiempo que existia una importante
actividad de conciertos en salas rentadas
con ese fin.
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de darle a Orfeo la bebida envenenada,
en medio de una fragorosa tormenta
final, en la que se hunde también el
barco que lleva los restos del cantor
divino. El temporal esta representado
en la tonalidad de re-bemol, que utili-
zaba Haydn para la caracterizacién de
fenémenos atmosféricos y que también
le sirve para describir en musica el caos
inicial que precede a La Creacion.

Por fin cabe la pregunta, ;por qué
el titulo Lanima del filosofo? Reiter
(1995: 12) sugiere una relacién con el
papel que Horacio le confiere a Orfeo
como creador de las ciudades y de las
leyes, asimilable al de un filésofo. Por
su parte, el director Nikolaus Harnon-
court —que tuvo a su cargo la reposi-
cién de 1995- propone otras explica-
ciones: podria referirse a Euridice de
quien Orfeo habla como un anima o a
los parlamentos de Creonte que hesita
entre alternativas de conducta como si
‘filosofara, o a la filosofia que el Genio
le propone a Orfeo como consuelo de
su pesar, o quiza, termina el maestro:
“[...] los autores, Haydn y su libretista
Badini quisieron dejarnos en la incer-
tidumbre para que nos sumerjamos
mejor en la irrealidad magica de la
leyenda” (DIETRICH 1995: 30). ¢

La cantata Arianna a Naxos

obre un texto italiano de autor
anonimo, Haydn pone en
musica el drama de Arianna
abandonada por Teseo en una cantata
en cinco partes articulada entre reci-
tativo y aria. Una de las ediciones de
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la misma contiene indicaciones para
su representacion:

[...] La accién tiene lugar en una
playa rodeada de acantilados. El
barco de Teseo puede verse a lo
lejos con su velamen desplegado,
Arianna estd dormida sobre la playa
y empieza a despertarse. (Hirscu
2009: 8)

El sentimiento de Arianna pasa de
la angustia inicial:

Teseo mio ben ove sei tu? [...]
[...] Soffrir non posso

d'esser da te divisa un sol momento
al deseo de venganza:

Ab, siete ingiusti, o Dei

se il impio non punite!

Y, finalmente, a la desesperacion
final:

Misera abbandonata, non ho chi mi
consola,
chi tanto amai sinvola, barbaro ed

infedel!

El Diccionario Grove de miisica
proporciona una grafica descripcién
de la musica:

[...] En los apasionados recitati-
vos el piano presenta la parte del
le6n del material musical mientras
la voz declama el texto dramdtica-
mente. La combinacién de espe-
ranza y desesperacién de Arianna
estdn retratadas con realismo, en su
lamentacién, un largo pdrrafo lento
conduce a una apasionada aria
de furia, que remata en un fuerte
acorde en fz mayor.

Arianna en Naxos, fue estrenada en
Londres en 1791 por un castrato céle-
bre de la época, Gasparo Pachierotti,
acompaifiado por el compositor, en un
concierto para las sefloras que llevaba
el nombre de The ladies concert. Esta
cantata se considera un antecedente
cercano del Lied (“Cancién”), la com-
posiciéon romantica por excelencia.
El diccionario Oxford de la musica
lo define segun Stadlen como “[...]
el arte elusivo de sugerir el contenido
dramatico de un texto por medios que
no sean los de la épera” (ibidem 1980:
371). Su importancia para los roman-
ticos se revela en el hecho de que Schu-
bert le asignara el N° 1 de sus opus a
un Lied: Der Erlkonig (“El rey de los
elfos”).

Como detalle pintoresco agrega-
mos que la cantata estd ligada a una
anécdota de Haydn: hacia 1790, un
editor musical inglés lo fue a visitar
a Esterhdza a fin de conseguir de él
nuevas partituras y lo encontré en su
casa luchando para afeitarse con una
navaja mal afilada. “jAh!”, exclam¢ el
musico, “jdaria mi mejor cuarteto de
cuerdas por una buena navaja inglesa!”.
Corri6 el editor a su alojamiento, tomd
sunavaja, volvio a casa de Haydn y sela
regalé. El musico tuvo que cumplir con
lo pactado, el editor se llevé la partitura
de un cuarteto —que no por casualidad
lleva la denominacién Rasiermesser-
quartet (“Cuarteto de la navaja”)- yla
de Arianna como complemento (GEI-
RINGER 2009: 124). €

GBC€ Ne XIV /2010 / ISSN 1514-3333 (impresa) / ISSN 1851-1724 (en linea), pp. 55-64 63



Palabras finales

unto con Mozart y Beetho-

ven, Haydn forma la ‘trinidad’

del clasicismo vienés en el que
muchos reconocen el punto maximo
de esplendor de la musica occidental.
Su musica nos infunde una inevitable
sensaciéon de bienestar y nos predis-
pone al goce de la vida. Su nombre no
es, sin embargo, tan conocido como el
de los otros dos, con quienes corre en
desventaja, sobre todo desde la tradi-
cién romantica que veia en el primero
al ‘amado de los dioses, cuya vida
fue segada en plena juventud, y en el
segundo al ‘titdn’ siempre sufriente
que legé al mundo piezas inmortales.
Frente a ellos, Haydn era conside-
rado ‘el buen papd cuyo arte carecia
de suficiente pdthos y se quedaba en
lo superficial. Tuvo que llegar el siglo
XX para que volvieran a reconocerse
y valorizarse sus aportes innovadores,
su acentuada inspiracion y su inven-
tiva aplicada a toda forma de expre-
sion, con esa especial tendencia hacia
la ironia y el humor.

En estas pdginas nos hemos
empefiado en destacar una pequefa
porcion de su vasta obra, aquella en
que se ocupa de los seres mitoldgicos:
la lamentosa Arianna, las amantes
parejas de Acis y Galatea y Filemon y
Baucis, una compensacion quizd, por
su vida de matrimonio infeliz, y por
ultimo, el gran Orfeo, expresion por
antonomasia del poder de la musica. A
ellos les hace tomar forma sensible, al
conferirles una voz en los més sentidos
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tonos, que nutren nuestro espiritu de
manera equilibrada y armoniosa. €9
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