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La viola en el 7ema variado para cuarteto de cuerdas op.17(1820) de
Juan Criséstomo de Arriaga (1806-1826): otra clave del misterio

SARA BALLESTEROS
Universidad Complutense de Madrid

Resumen

Juan Criséstomo de Arriaga compuso durante sus escasos veinte afios de vida obras que escapan a lo
comun y adin no se han descifrado los origenes del talento que le llevd a tales resultados. A través del
cuarteto de cuerda, uno de los géneros que ha acompafiado a Juan Criséstomo en todas las etapas de
su vida, el presente trabajo propone una via alternativa a los estudios convencionales con la viola como
elemento vehicular. Un analisis del balance de voces de sus cuartetos nos brindara informacién de las
ideas transformistas de Arriaga en torno a este género y desmontara las principales hipdtesis sobre su
origen: la influencia de la escuela vienesa a través de la incidencia de Haydn en Espafia y su posible
replanteamiento del cuarteto de cuerda tras su etapa académica parisina. La existencia del Tema variado
para cuarteto de cuerdas op.17, un cuarteto previo a su traslado a la capital francesa de construccién
igualitaria y asignacion de ciertas técnicas complejas a la viola, nos acerca un paso mas hacia la
comprensién de su forma de concebir la composicidn cuartetistica y hasta qué punto excede a los
estandares marcados por sus contempordneos espafioles, asi como por sus referentes internacionales.

Palabras claves: juan criséstomo arriaga, viola, cuartetos, haydn, composicién, musica instrumental,
espafa

Abstract

Juan Criséstomo de Arriaga composed during his barely twenty years of life works that escape the
ordinary and the origins of the talent that led him to such results have not yet been deciphered. Through
the string quartet, one of the genres that has accompanied Juan Criséstomo in all stages of his life, this
work proposes an alternative route to conventional studies with the viola as a vehicular element. An
analysis of the balance of voices in his quartets will provide us with information on Arriaga's transformist
ideas about this genre and will dismantle the main hypotheses about its origin: the influence of the
Viennese school through Haydn's incidence in Spain and his possible rethinking of the string quartet
after its Parisian academic period. The existence of the Tema variado para cuarteto de cuerdas op.17, a
quartet prior to his moving to the French capital of egalitarian construction and assignment of certain
complex techniques to the viola, brings us one step closer to understanding their way of conceiving the
quartetistic composition and what extent it exceeds the standards set by its Spanish contemporaries,
as well as by their international references.

Keywords: juan criséstomo de arriaga, viola, quartets, haydn, composition, instrumental music, spain

Juan Cris6stomo de Arriaga

(Cuantos enigmas puede plantear un joven bilbaino del siglo xix cuya existencia no se extendié mas
de veintiun afos? ;Cual es la clave de su saber hacer compositivo?
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Juan Criséstomo de Arriaga fue un musico de Bilbao nacido en 1806 que, a pesar de su corta
vida, dejd un corpus compositivo de veinticuatro obras calificadas como inusuales para la
trayectoria que se esperaria de un joven apenas experimentado. Estas veinticuatro piezas fluctian
entre el conjunto instrumental, como Nonetto o Nada y mucho; los instrumentales a solo, como los
Estudios o caprichos; composiciones vocales tales como Medea y Edipo (1825); y una Sinfonia a gran
orquesta (1824).'

Su formacién en los campos de la composicidn y de la interpretacion comenzd a temprana
edad con las ensefianzas de su padre y de su vecino, el violinista Fausto Sanz, quienes pronto se
percataron de la facilidad del infante para los estudios musicales. Su familia decidid entonces
enviarlo al conservatorio de Paris para completar su educacidn, ciudad donde vivid sus ultimos
cinco afios de vida.” Su maestro parisino en armonia, Francois-Joseph Fétis, fue el primero en dejar
constancia de su inquietud por las prodigiosas capacidades de Juan Crisdstomo:

Mostré desde su infancia las mas felices disposiciones para la musica. Guiado por su genio, aprendié casi
sin maestro los primeros rudimentos del arte. Sin tener conocimiento alguno de armonia, escribié una
dpera espafiola, en la cual se encontraban ideas deliciosas y completamente originales.?

Dos siglos después de estas declaraciones atin no se han disipado de forma precisa las dudas
de por qué poseia Arriaga tales capacidades compositivas, ya que las publicaciones al respecto
fueron durante décadas escasos y repetitivos estudios estacionados en esas primerizas palabras de
Fétis. Son a la par de intrigantes tanto el caso del individuo como el trato que obtuvo por parte de
la historiografia.

“Hijos de Fétis”

Segun escribié José Antonio Gémez Rodriguez,* Francois-Joseph Fétis, profesor que instruyd a
Arriaga en contrapunto y armonia durante su estancia en Paris (1821-1826), publicé en 1837 la
Biographie universelle des musiciens® en la que relata por primera vez la excelencia de la obra de
Juan Criséstomo deshaciéndose en halagos especialmente por su serie de cuartetos de cuerda. El
28 de junio de 1845, se dedicé un articulo al susodicho en la seccién “Resumen bibliografico de
compositores espafioles” de la Revista de Teatros de Madrid,® que consiste simplemente en un
resumen de las palabras de Fétis. La siguiente mencién del compositor bilbaino en prensa forma

' José Antonio Gémez Rodriguez, Juan Criséstomo de Arriaga, vol. 3 (Tesis doctoral: Universidad de Oviedo, 1990).
? Ricardo Franco Vicario, “Arriaga: Nada y mucho o mucho de nada”, Gaceta médica de Bilbao (2007).

3 Frangois-Joseph Fétis, Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique (Paris: Firmin Didot,
1837). Leido en “Seccidn bibliografica”, Gaceta Musical de Madrid (12 de agosto de 1855), p. 5.

* José Antonio Gémez Rodriguez, “Crénica del despertar de las obras de Arriaga: de su maestro F.-J. Fétis a la Arriaga
Society of America”, Bilbao (febrero 2006).

> Francois-Joseph Fétis, Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique (Paris: Firmin Didot,
1837).

® “Resumen biografico de compositores espafioles”, Revista de teatros (28 de junio de 1845).
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parte de La Gaceta de Madrid en su “Seccién bibliogréfica” el 12 de agosto de 1855,” una vez mas,
practicamente parafraseando las palabras del maestro en armonia. Continda difundiendo la
informacién mencionada Antoine Vidal en 1878 a través de su libro Les instruments a archet,
publicado en 1878,® para reaparecer nuevamente en el sexto tomo de la Revista Bascongada de
1882.°

No fue hasta 1884 cuando Emiliano de Arriaga, sobrino nieto de Juan Criséstomo, descubrid

los escritos de Fétis y comenzd una cruzada de difusién sobre la figura de su familiar como nunca
se habia hecho antes. Durante esa década, la Sociedad de Cuartetos de Madrid fundada por Jesus
de Monasterio estaba en pleno apogeo y contaba con una buena reputacion ademas del apoyo de
numerosos aficionados que consiguieron hacer de este formato cameristico uno de los mas
populares de la época. Asi, las conclusiones de Emiliano sobre Arriaga “El maestro Arriaga y los
cuartetos de Bilbao” para la Revista de Vizcaya,'® a pesar de ser otra interpretacién més de Fétis,
tuvieron una fuerte repercusidn alentada por el gusto cuartetistico que era tendencia en el pafs.
A partir de entonces, han ido apareciendo mds interesados por ampliar la informacién que se tenia
de Arriaga. Eustoquio de Uriarte, molesto por que la Unica fuente primigenia de conocimiento sobre
el compositor bilbaino fueran los escritos de Fétis, comenzd en 1888 a tratar de recuperar
informacién alternativa. Desistid en sus intentos ante la conclusién de una necesidad de viajar a
Paris, unica ciudad donde él creia que podian conservarse mas datos y a la que no tenia la posibilidad
de desplazarse. El relevo de su estudio lo tomd Sabino Ruiz Jaldn, quien se embarcd hacia Paris en
1979 con la meta de completar la informacidn necesaria sobre Arriaga a través de la visita de lugares
clave como el Conservatorio Nacional, el Museo de la Operay el Cementerio de Montmartre. José
Antonio Gémez Rodriguez, en su tesis doctoral Juan Criséstomo de Arriaga," califica de poco eficaz
la expedicion de Ruiz Jaldn, pues las conclusiones de este ultimo no mencionan el inventario de E.
Dunan, los escritos de la parroquia de Saint-Roch, ni los archivos del Sena —destinos cruciales para
la investigacién en curso—; y solo es capaz de aportar datos facilitados por un familiar del
compositor, José del Arriaga, rara vez incluidos en ningun estudio posterior por su falta de rigor
cientifico.” Por ultimo, B. Rosen concluyé con respecto a la escasa informacién sobre su persona
que, en base a la poca presencia del compositor en los registros de las actividades relacionadas con
el Conservatorio de Paris, Arriaga podria haber carecido de popularidad en vida.”

’ Traducido por F. de A.G., Gaceta musical de Madrid (12 de agosto 1855).

® Gémez Rodriguez, “Crdnica del despertar de las obras de Arriaga”.

% Revista Bascongada, tomo vi (abril a junio de 1882).

'® Gémez Rodriguez, “Crénica del despertar de las obras de Arriaga”.

" José Antonio Gémez Rodriguez, Juan Criséstomo de Arriaga. (Tesis doctoral: Universidad de Oviedo, 1990).
"> Gémez Rodriguez, Juan Criséstomo de Arriaga, vol. 1.

3 Ibidem.
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Cuartetos de cuerda: la huella de una trayectoria vital

Tras conocer las vertientes de investigacion sobre las que se cimenta el conocimiento que se tiene
del compositor y su trayectoria, se tratara durante el presente estudio de abrir una via alternativa
alas planteadas basada en uno de los géneros que acompafié a Juan Crisdstomo de Arriaga durante
la mayor parte de su vida, y que acabd por convertirse en una de sus especialidades mas elogiadas
por el publico y la critica: sus cuartetos de cuerda. La eleccidn de los mismos como centro del
estudio no se basa en la fama de algunos de ellos como obra maestra de Arriaga, sino en su
continuidad en el tiempo y presencia tanto en su etapa bilbaina como parisina (1820-1823). Podran
por ello ser utilizados como recurso lineal de estudio con el fin de sacar conclusiones acerca de su
evolucién compositiva, métodos y razones.

El primer cuarteto de Juan Crisdstomo de Arriaga es la pieza independiente Tema variado
para cudrteto de cuerdas op.17, una pequefia obra sobre la que, dada su relevancia,
profundizaremos de forma minuciosa para esclarecer ciertos aspectos claves del trabajo.
Contrariamente a lo que pueda parecer, el Tema variado para cuarteto de cuerdas op.17, si bien
eclipsado histéricamente por su posterior serie de cuartetos y opera magna en el género, es de gran
interés tanto compositivo como histdrico, y por ello el objeto de analisis de este estudio. El segundo
de sus cuartetos es Variaciones sobre el Tema de la Hungara, una de las composiciones menos
conocidas de su catdlogo. Con tan solo catorce afos, Arriaga consiguié impresionar a Francesco
Vaccari, musico de la corte, con una de sus composiciones para violin y piano llamada La Huingara.
Vaccari, conocedor de que el rey no era partidario de composiciones para intérpretes solistas,
decidié encargar a Arriaga un arreglo para cuarteto de cuerda de La Hungara que pudiese
interpretar para él. Larazdn por la que esta composicion no suele mencionarse en los trabajos sobre
la musica cameristica de Arriaga es su condicion de solo armonizado que lo aleja del interés
cuartetistico."

Sus siguientes y Ultimos cuartetos de cuerda son los integrantes de la serie de 1823, las Unicas
tres piezas para esta agrupacion compuestas por Juan Crisdstomo en Paris. Su estudio demuestra
los conocimientos en armonia y contrapunto que el joven compositor habia adquirido en la escuela
parisina, pues en estos cuartetos se aprecia una evolucidon notable con respecto a sus anteriores en
el balance de voces, los temas originales y su utilizacion, y en el maximo aprovechamiento de los
recursos sonoros que puede ofrecer cada instrumento del conjunto. Son cuartetos de evidente
influencia vienesa, tal y como Gémez Rodriguez declara sobre su textura y tratamiento de los
temas: “recuerda la forma en la que Haydn multiplicaba los efectos de un tema o de un motivo
haciéndolo discurrir por el arco de cada instrumento hasta cincelar lo que a partir de él se conoce
como ideal jerdrquico del contrapunto clasico”.” Sobre esta base, Arriaga construye la clave de su
éxito. Este consiste en afiadir ideas originales de su propia experimentacion a través de motivos
contrapuntisticos o enfrentamientos de ideas motivicas: una brillante utilizacidn de los recursos
que puede ofrecer un cuarteto de cuerdas. El alto nivel del resultado compositivo es sorprendente
teniendo en cuenta la edad del autor, diecisiete afios, y su escasa practica previa con el género,

" Ibidem.

> Gémez Rodriguez, Juan Criséstomo de Arriaga, vol. 1, p. 515.
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reducida a dos composiciones para este conjunto. El propio Fétis tuvo palabras para describir su
admiracion por esta serie de piezas:

Es imposible imaginar algo mds original, mas elegante, mds puramente escrito que estos cuartetos, que
no son suficientemente conocidos. Cada vez que eran ejecutados por su joven autor, excitaba la
admiracién de los oyentes."

Durante la temporada de 1885, la Sociedad de Cuartetos interpretd el primer cuarteto de
esta serie parisina de Arriaga, el Cuarteto en re, y la apasionada respuesta del publico fue el
comienzo del ensalzamiento del compositor olvidado como la figura prodigiosa que conocemos
hoy en dia. Tal fue el éxito del esperado cuarteto que se llegd a interpretar diez veces esa
temporada, con respuesta mds que positiva del auditorio y favorables resefias en prensa. La
primera representacion tuvo lugar el 23 de enero de 1885 en la sala Romero,"” sobre la que El Liberal
relata: “Si hubiera sido facil arreglarlo por sufragio, la sesion de anoche no hubiera concluido
todavia. A estas horas se estarian repitiendo el Adagio del cuarteto de Arriaga, el Adagio cantabile
de la sonata de Beethoven, y todo el quinteto de Mozart. [...] Unida al programa de la sesién se
repartid una noticia del maestro espafol Juan Crisdstomo Arriaga, autor del cuarteto en re menor
que se ejecutd en primer término”.'® Naturalmente esta era una traduccidn literal de Fétis. Sobre
otra de las primeras representaciones, la del 7 de febrero de 1885, La Correspondencia de Espana
escribe: “El cuarteto en re menor del malogrado joven bilbaino D. Juan Crisédstomo Arriaga agradd
mucho. Es un dechado de sentimiento y originalidad espafiolas, cuyo adagio con espressione se hizo
repetir[...]"."

Hipotesis

El origen de las capacidades compositivas que llevaron a Arriaga a publicar obras tales como su
ultima serie de cuartetos es incierto. A partir de la informacidn con la que contamos, se abren tres
hipdtesis principales que plantean posibles fuentes de las que emand el conocimiento compositivo
de Arriaga.

La primera hipdtesis fue planteada ya en 1837 por el propio Francois-Joseph Fétis, quien
insinda un talento innato en el musico bilbaino haciendo referencia a su composicién de una épera,
Los esclavos felices, cuando tenfa solamente catorce afios de edad (1819-1820) y ningun
conocimiento arménico.*® El maestro parisino, cuyas opiniones solian ser criticas y podian llegar a
ser poco laudatorias como las que dedicé a Verdi o a Wagner;” creia, sin embargo, haber

'® Fétis, Biographie universelle des musiciens, p. 120.

"7 Ester Aguado, “El repertorio interpretado por la Sociedad de Cuarteto de Madrid (1863-1894)”, Revista musica, n° 9
(2002).

"® El liberal (24 de enero de 1885), p. 3.
" La correspondencia de Espafia (8 de febrero de 1885), p. 2.

*° Fétis, Biographie universelle des musiciens. Leido en “Seccién bibliografica”, Gaceta musical de Madrid (12 de agosto de
1855), p- 5.

*' Fétis, Biographie universelle des musiciens.
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encontrado a un genio con capacidades prodigiosas otorgadas de forma casi divina antes de su
nacimiento. Aunque la facilidad en habilidades pueda variar en cada individuo -y es posible que
Arriaga la poseyera en materia musical-, la teoria de que el origen de su conocimiento compositivo
sea simplemente prodigioso escapa a los limites del método cientifico y deja ciertos vacios en la
comprension de otras realidades de la trayectoria del autor. Su mejoria progresiva, su salto
cualitativo durante su estancia en Paris o sus influencias de otros compositores y estilos son
factores que existen y se han de tener en cuenta a la hora de estudiar el caso, y no son
contemplados por esta hipdtesis de Fétis.

La segunda hipétesis es la mas aceptada hasta el momento,” pero aln esconde ciertas
incongruencias que hacen que se tambalee. Se trata de aquella que pone el peso del origen de las
capacidades compositivas demostradas por Arriaga en su serie de cuartetos en sus conocimientos
adquiridos en Paris. La escuela parisina de composicidn, a diferencia de la italiana, es insistente con
respecto al balance de voces y el equilibrio arménico.” Es indudable que ha tenido influencia sobre
la forma de componer de Juan Crisédstomo, y que sus cuartetos de cuerda han llegado a ser lo que
son en gran parte por los beneficios que le aportd su formacién oficial; pero existen elementos
cruciales de su condicion como excepcional cuartetista anteriores incluso a su serie parisina. Estos
elementos estan ocultos en su primer cuarteto y anterior a su viaje a Paris: Tema variado para
cuarteto de cuerdas op. 17, lo que descartaria que su saber hacer compositivo tuviese su origen
enteramente en la capital francesa. Posteriormente se esclareceran durante el apartado
‘““Resolucion de hipdtesis”.

La tercera y ultima hipdtesis es una consecuencia de la anterior. Existiendo un cuarteto
previo a la experiencia parisina con caracteristicas compositivas muy positivas, se empieza a
plantear una linea de investigacidn sobre las posibles influencias de Arriaga en Espafia. Una de las
influencias cameristicas mds presentes en Espafia durante siglos fue clara: la italianizacién de
Palacio. Esta se debi¢ al origen italiano de las dos esposas de Felipe V, Gabriela de Saboya e Isabel
de Farnesio, y a su aficidn por el arte y la musica de su pais de origen. Tanto ellas como la reina
conyuge sucesora, Barbara de Braganza, trajeron consigo a grandes maestros de la composicion
cameristica italiana de la talla de Gaetano Brunetti o Luigi Boccherini, este ultimo denominado
padre del cuarteto de cuerda junto con Joseph Haydn.** Teniendo en cuenta que las cortes eran el
principal foco de influencia musical, no hubo cuartetista espafiol en todo el siglo xviii que no
conociese la obra de los musicos que eran tendencia, como lo era el estilo italiano: el op.1 de
Canales tiene reminiscencias de los op. 1, 6, 10 de Boccherini;*® Jose Maria Reyoso, en su faceta de
copista, habia realizado copias de infinidad de obras de autores italianos;® Joseph Teixidor,
historiador, refleja su conocimiento en su obra manuscrita que no llegé a publicarse Historia de la

*? Gémez Rodriguez, “Crénica del despertar de las obras de Arriaga”

23 Francisco Lafarga, “La comedia francesa”, El teatro europeo en la Espafia del siglo XVl (1997), pp. 87-104.

*% José Ramon Ripoll, “Musicos Italianos en la Espafia del XVIII”, Centro virtual Cervantes (2015).

*> Miguel Simarro, Manuel Canales. Cuartetos de cuerda (obra completa), (Madrid: Mdsica Hispana ICCMU, 2001).

*® Rauil Angulo Diaz, “Los cuartetos de José Maria Reynoso”, Sinfonia virtual, edicién 24 (enero de 2013).
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musica espafola;* Carlos Francisco Almeyda tenia una estrecha amistad conocida con Luigi
Boccherini, quien le ayudd a publicar su primera serie de cuartetos, etc.

Los italianos, que ya reflejan en otros dmbitos como el operistico o el orquestal su gusto por
el virtuosismo, el solismo y la jerarquia marcada en las obras a conjunto, tienden a enfocar los
cuartetos en torno a la figura del violin primero.*® Muy contrariamente a los ideales franceses y ala
tendencia que ya denotaba el primer cuarteto de Arriaga, las partituras de cuarteto italianas y
espafiolas previas al compositor y por las que se pudo ver influenciado distaban del denominado
balance de voces o la construccién igualitaria (llustracién 1) :*°
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llustracion 1: Extracto del Cuarteto n°2 L. 151 de Gaetano Brunetti.

Descartar esa posible influencia como fuente de inspiracién de las virtudes de Arriaga nos
lleva inminentemente al siguiente proveedor de material cuartetistico de Espafia en el siglo xix: la
escuela vienesa. Como afirma Gémez Rodriguez,® es probable que los cuartetos de Arriaga
estuviesen influenciados por las obras del mismo género de Joseph Haydn, y de él pudo haber
extraido su idea de balance vocal (tenia fama en Espafia y no era dificil que Arriaga conociese su
obra). Esta ultima teoria parece la mds convincente contando con la informacién que tenemos
hasta el momento, pero una vez mas es posible ponerla en duda por medio del Tema variado op. 17
(1820) con uno de sus factores ocultos que sirve de llave para abrir una nueva forma de andlisis para
la obra de Arriaga: el papel de la viola.

%7 Joan B. Boils, “El manuscrito de José de Teixidor en la Historia de la musica espafiola de Mariano Soriano Fuertes”,
Nassarre, n° 29 (2013), pp. 87-98.

*8 Andrés Ruiz Tarazona, “Mdsica espafiola del siglo XVII1”, Fundacién Juan March (1984).

*9 Michael Dabroski, “La Ruta de Mozart: el viaje del cuarteto de cuerdas de W.A. Mozart”, Lyceum Mozartiano de La
Habana (20 de febrero de 2018).

3° Raul Angulo Diaz, Cuartetos de cuerda de Gaetano Brunetti, edicion critica (Madrid: Asociacién Ars Hispana, 2017).

3' Gémez Rodriguez, Juan Criséstomo de Arriaga, vol. 1.
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La viola en el siglo xviii espafiol: los cuartetos de cuerda

Durante el siglo xviii la viola aun carecia de independencia como especialidad y su estudio
no estaba formalmente profesionalizado, por lo que su participacién en los conjuntos de cuerda
dependia de algun violinista que por aficién o asignacidn tocase la viola en esa contada ocasién.”
Sin embargo, este siglo prepara al instrumento para los grandes cambios de consideracion que
experimentd en los conjuntos de cuerda a partir del siglo xix. Un instrumento como este, en
transicion de un constante papel complementario a un miembro de pleno derecho en las
agrupaciones cameristicas, resulta idoneo para determinar las ideas que cada compositor tenia
sobre los cuartetos y las influencias que las inspiraron.

La mencionada presencia de autores italianos en la corte afecté directamente a la viola, pues
el estilo virtuosistico y jerarquico propio de los conjuntos de camara italianos la mantuvo como
mero acompafnante de las melodias violinisticas en los cuartetos de cuerda. Llenaban su particella
de corcheas seguidas, relleno armdnico o notas tenidas que poco o nada aportan al balance de
voces del cuarteto. También tenian gusto por dotar a la viola de dobladuras, recurso con el que no
se separa del violin segundo en unisono ritmico a distancia de tercera u octava. Este rol no requeria
de dificultades técnicas como lo suelen ser para los violistas profesionales los cambios de posicidn,
las técnicas de arco combinadas o las dobles cuerdas (llustracién 2).%
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llustracion 2: Extracto del Cuarteto op.15 de Luigi Boccherini.

Asi lo reproducirian inevitablemente, por la gran influencia italiana en el pais, los
compositores espafioles tempranos: Enrique de Ataide y Portugal, 1789 (llustracién 3);** y Carlos
Francisco Almeyda, 1798 (llustracién 4);*> entre otros. En pardmetros generales, la viola en los
cuartetos espafoles del siglo xviii no alcanza el mismo nivel técnico y de responsabilidad que el

3* Luis Magin Muhiz, “La viola en Espafia: Historia de su ensefianza a través de los principales métodos y estudios.”
(Tesis doctoral: Universidad de Oviedo, 2012).

33 Rodrigo Ruelas Villela, ed. 6 String quartets (Luigi Boccherini). Extraido de IMSLP.org el 1 de abril de 2021
(https:/fimslp.org/wiki/6_String_Quartets%2C_G.177-182_(Boccherini%2C_Luigi)).

34 Edicidn propia.

¥ Edicién propia.
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resto de instrumentos en ninguna de las composiciones de las que se tiene conocimiento.>® Por
poner algunos ejemplos: existe un Unico cambio conocido de posicidn que se le asigna a la viola en
un cuarteto de cuerda durante todo el siglo xviii y es en uno de los cuartetos de Francisco Almeyda;
los golpes de arco de la totalidad de dichos cuartetos suman tres, la viola ha de interpretar escasas
dobles cuerdas y usualmente compuestas al menos por una cuerda al aire, etc.
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llustracion 4: Extracto del Cuarteto n° 5 de Enrique Ataide y Portugal.

Gracias a la unanimidad en cuanto al papel de la viola en los cuartetos de cuerda espafioles
que ha precedido a las composiciones de Juan Crisdstomo Arriaga, es sencillo percatarse de la gran
diferencia de consideracién que tiene este con el mismo instrumento. Si se tiene en cuenta que no
hay cuartetistas espafioles que separen a Arriaga de los “italianizados”, solo nos queda recurrir a
probar o desmentir, con las condiciones de este instrumento, las hipodtesis planteadas
anteriormente.

Resolucion de hipétesis: estudio comparativo de la viola en el Op.17

La serie parisina de cuartetos de Arriaga (su tercer, cuarto y quinto cuarteto) llega en 1826 con un
aire totalmente cambiado. La viola es una mas del conjunto de cuerdas, se han eliminado la mayoria
de momentos de acompafiamiento, y cuando los hay se construyen de manera que aportan
material imprescindible para el desarrollo de la pieza. Técnicas como dobles cuerdas o ciertos
golpes de arco con combinaciones mds complejas, nunca vistas anteriormente en un cuarteto de
un compositor espafiol, son elementos que Arriaga normaliza para la viola durante toda la serie;

3% Sara Ballesteros Alvarez, “La viola en los cuartetos de cuerda espafioles.” (Tesis doctoral: Universidad Complutense
de Madrid, en curso), capitulo uno.
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ademas de hacerle interpretar hasta cinco posiciones. Los momentos de protagonismo para el
instrumento en cuestion aumentan desmesuradamente y se le asignan pasajes de responsabilidad
en infinidad de ocasiones. Algunos ejemplos pueden verse durante el primer movimiento del
Cuagteto n°1 de la serie (llustracién 5),% o del segundo movimiento del Cuarteto n° 3 (llustracién
6).
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llustracion 5: Extracto del Cuarteto n°3 de Juan Criséstomo de Arriaga.
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llustracion 6: Extracto del Cuarteto n°1 de Juan Criséstomo de Arriaga.

Asi, la serie de cuartetos de Arriaga hace justicia a las palabras del maestro Joseph-Francgoise
también en la parte que le toca a la viola, cuya inclusién como instrumento es completamente
novedosa y representativa de las palabras “adelantado a su tiempo” con las que tantas veces se
describié al compositor bilbaino.?® Tras haber descartado la idea propuesta por Fétis, pues no es
posible reducir la explicacién a ese don innato al que hacia referencia, estas virtudes en la
composicion violistica junto a muchas otras podrian ser atribuidas al avanzado método educativo
del Conservatorio de Paris. Gracias a la existencia de un cuarteto compuesto previo a su viaje a la

37 Edicién de la Fundacion Vizcaina Aguirre (2006). Extraida el 1 de abril de 2021 de Arriagaobrascompletas.com
(http://www.arriagaobrascompletas.com/versionaccesible.html).

3% Fundacién Vizcaina Aguirre.

39 Franco Vicario, "Arriaga: Nada y mucho o mucho de nada".
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capital francesa podemos comprobar si el cambio en su mentalidad cameristica fue inspirado
drasticamente por sus experiencias académicas en Paris.

Juan Crisdstomo de Arriaga compuso el Tema variado para cuarteto de cuerdas op.17 en 1820
con catorce afios de edad y nula educacién armodnica y contrapuntistica, a excepcidn de ciertas
nociones superfluas que le hubiese podido dar su padre o su primer maestro en violin y vecino
Fausto Sanz.*® A continuacién analizaremos minuciosamente el tratamiento que le da a la viola en
comparacion a los cuartetistas espafioles predecesores cercanos de Arriaga y a su propia serie de
cuartetos post-educacion reglada parisina.

Nada mas comenzar el Tema variado encontramos un pasaje violistico inusual incluso para su serie
de cuartetos, y, por supuesto, para los compositores dieciochescos: una escala descendente de
semicorcheas formada por dobles cuerdas en terceras, con el golpe de arco picadas-ligadas y
necesidad de un cambio a tercera posicion. Nunca se habia visto en la Espafa cuartetista, al menos
que se conozca, una combinacién de técnicas semejante para la viola*' (llustracién 7).%
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llustracién 7: Extracto de la introduccién del Tema variado op.17
de Juan Criséstomo de Arriaga.

Todo el Andante que sirve de introduccion tiene un cardcter relativamente igualitario, en el
que, aun siendo el violin primero el foco de atencidn, la viola realiza un papel conjunto con el resto
de instrumentos en un acompafiamiento significativo para su funcionamiento. Tras el introductorio
Andante, la Variacién uno presenta el tema sobre el que posteriormente los diferentes instrumentos
van a realizar sus desarrollos. Es un tema de entradas constantes de todas las voces porigual en la
que ninguna de las partes es compleja a nivel técnico, pues se trata de un pasaje ritmico y de juego

° Alfonso Carlos Saiz Valdivielso, "Tiempo y arte del genio", BILBAO (2005).
' Sara Ballesteros Alvarez, “La viola en los cuartetos de cuerda espafioles”.

* Fundacién Vizcaina Aguirre.
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con las armonias. El balance de voces es admirable y Ia viola, como una parte mas, se muestra
practicamente irreconocible frente a los desaires que habia vivido hasta el momento.

El siguiente dato mas que sorprendente se encuentra en la segunda variacion, donde, segun
la estructura de este tipo de obras, debe ubicarse el primer solo basado en el tema principal: Arriaga
decide que el solo que empieza con la serie sea el de viola, teniendo en cuenta la responsabilidad
que ello conlleva. Es un solo de dieciséis compases repartidos en dos partes de ocho cada una,
donde los violines hacen un discreto acompafiamiento en pizzicato alternando silencios de
semicorchea; mientras que el chelo en su mayoria dibuja un disefio mds lento de figuras ligadas. La
parte de viola es una serie de semicorcheas con la intervencidon de fusas que combina ligaduras con
notas picadas, ademas de jugar con las alteraciones accidentales. Llega en la primera mitad hasta
la tercera posicion, y en la segunda mitad aparece un la agudo en la cuerda la, lo que requeriria de
una subida a la cuarta posicidn o, en su lugar, de una extension a armdénico; ambas histéricamente
excepcionales hasta el momento (llustracién 8).%
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llustracion 8: Extracto de la segunda variacién del Tema variado
de Juan Criséstomo de Arriaga.

La tercera variacion es el solo de violin segundo, en el que el protagonista realiza una serie
de tresillos de semicorcheas en notas picadas con un juego de alteraciones accidentales similar a la
Variacién dos, y que llega hasta la quinta posicidon en dos ocasiones. La extension de este solo es
exactamente igual que la de su predecesor, con la misma disposicion. Mientras el segundo violin se
luce, el resto de instrumentos lo acompafian de forma igualitaria, donde la ritmica en su mayoria va
al unisono, y el tejido armdnico se forma por terceras. La viola vuelve a llegar a la tercera posicidn.
La Variacion cuatro tiene una vez mas la misma extension dispuesta en ocho-ocho y se trata del
momento del violonchelo, que comienza con un pequefio didlogo con la viola en el que se
responden con el motivo principal propuesto para la variacion. Resulta otro privilegio para la viola,
pues mientras este realiza la parte complementaria con mas exposicion, los violines les dejan
practicamente solos afiadiendo dos notas sueltas por compas rodeadas por silencios. Hacia la mitad
del primer grupo de ocho, a la viola se le van sumando otras voces hasta llegar al final de la primera

® Fundacién Vizcaina Aguirre.
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parte del solo de chelo, donde el acompafiamiento estd muy presente y llega casi a ser un didlogo
a cuatro. En los siguientes ocho compases sucede lo mismo: le vuelve a recaer esa responsabilidad
inicial a la viola. La complejidad del pasaje reside en el ritmo, pues el motivo mas recurrente consta
de una fusa y dos semifusas; ademas, se le afiade el juego de alteraciones accidentales que ya es
caracteristico de este Tema variado (llustracién 9).*
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llustracién 9: Extracto de la cuarta variacidon del Tema variado
de Juan Criséstomo de Arriaga.

En la Variacién cinco es el turno del violin primero con un solo de la misma extensidén y
organizacion que los anteriores. El resto de partes hacen un sencillo acompafiamiento dos a una,
siendo la voz que entra en las partes débiles la de la viola. Por otro lado, hay un momento a mitad
de la segunda parte en el que todas las voces tienen participacion, pero los violines realizan un
arriesgado salto en el que el violonchelo y la viola no participan.

Alfinal de la parte que alberga el solo de violin, comienza la dltima variacién -no denominada
como tal, pero de la misma extension y estructura que las anteriores— en la que todos los
instrumentos tienen participacion. Los protagonistas de los primeros ocho compases de este
pasaje son los violines, mientras la viola y el chelo actiian de forma complementaria, rematando las
frases o rellenando huecos con sus diferentes entradas y salidas. En los dltimos ocho compases la
complementacion ya es plena entre los cuatro instrumentos repartidos en dos grupos, violines por
una parte, bajos por la otra; en un juego de didlogo sin apenas dificultad técnica, pues siguen
primando uUnicamente dos golpes de arco. El interés del pasaje al completo es una vez mas su
aspecto ritmico en compenetracidon con los juegos armodnicos y tonales que le afaden las
alteraciones accidentales. En el compas ciento trece se ubica la reexposicion del Andante. Tras esta
repeticion literal de los primeros dieciséis compases de la obra, llega finalmente una coda que dura
cuarenta compases con los ultimos momentos mas destacables del instrumento que nos concierne:
comienza con la responsabilidad melddica apuntando a la viola, en un pasaje que casi podriamos
denominar solo, mientras el resto de instrumentos realizan intermitentes motivos ritmicos
(llustracién 10).%

* Fundacién Vizcaina Aguirre.
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llustracion 10: Extracto de la coda del Tema variado de Juan Criséstomo de Arriaga.

El resto de la coda se trata de un pasaje de acertado balance de voces donde la viola es
tratada como una mas, con una exigencia técnica similar y una participacion igualitaria.

Juan Criséstomo de Arriaga presentaba un saber hacer compositivo en favor de la maxima
utilizacion del potencial de todos los integrantes del cuarteto para un balance igualitario del
conjunto en su Tema variado compuesto en 1820, fecha previa a su viaje a Paris. Esto desmentiria la
hipdtesis que responsabiliza a sus estudios oficiales como origen Unico de su conocimiento.
Ademads, la tercera hipdtesis versada sobre las influencias que Haydn pudo tener sobre él en Espafia
es facilmente comprobable gracias a la misma informacién extraida sobre la viola del op.17.

Durante su estancia en Espafia, Juan Crisdstomo pudo verse influido por los cuartetos
vieneses, sobre todo a raiz de la gran incidencia que Haydn tuvo en el pais.*® Sin embargo, las
caracteristicas coincidentes entre ambos autores dentro del mismo género no justifican el
tratamiento que el bilbaino le concede ala viola. El estilo cuartetistico clasico fruto de compositores
de la escuela de Haydn aboga por laigualdad y la construccién de una sola masa sonora,* pero esto
no incluia los golpes de arco combinados, cambios de posicion, dobles cuerdas, solos, didlogos de
ritmos complejos y demas técnicas que Arriaga dispuso para el instrumento en cuestion. Ambos
compositores tienen en comun puntos relacionados con la visidon general del conjunto, pero si se
comprueba la partichela de la viola en cuartetos de Haydn cercanos a la fecha de composicidén del
propio Tema variado, se puede ver con facilidad esa carencia de técnicas complejas y de
responsabilidad que Arriaga decidié para ella (llustracion 11).48

* Fundacién Vizcaina Aguirre.
* Maria del Rosario Montero Garcia, “La musica de Franz Joseph Haydn en Espafia: recopilacién, catalogacién e
interpretacion de las fuentes musicales conservadas en Madrid hasta 1833.” (Tesis doctoral: Universidad de Granada,

2011).

4 Miguel Angel Marin, Joseph Haydn y el cuarteto de cuerda (Madrid: Alianza Editorial, 2014).
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llustracion 11: Comienzo del String Quartet in D minor op.103
de Joseph Haydn compuesto en 1803.

Conclusiones

La fuente de la que emana el conocimiento musical de Arriaga en ocasiones resulta dificil de
concretar. Tras un seguimiento de los origenes y evolucidn de la informacién sobre el compository
su obra que llega hasta nuestros tiempos, adn perduran ciertas dudas en relacién con el desarrollo
de su capacidad compositiva. Tomando como referencia una de sus obras maestras como es su
iconica serie de cuartetos, se puede observar que la técnica compositiva de Juan Crisdstomo escapa
ala tradicion jerarquica y centrada en el virtuosismo violinistico que imperaba en las composiciones
para cuarteto espafiolas hasta el momento. Sus motivos elaborados, la utilizacion del maximo
rendimiento de todos y cada uno de los instrumentos que conforman el conjunto o el balance
igualitario en forma de masa sonora uniforme, son elementos que el compositor utiliza con
maestria y cuyo origen de conocimiento es desconocido.

Una de las teorias en las que se podria haber escudado este excepcional hecho es la de Ia
influencia de la pedagogia parisina: la composicion de su serie de tres cuartetos fue realizada tras
su viaje por motivo de estudio a Francia, pais donde las obras cameristicas de corte igualitario eran

# Edicién de Frautnein & Co. (Berlin). Extraida de IMSLP.org el 1 de abril de 2021
(https:/fimslp.org/wiki/String_Quartet_in_D_minor, Hob.IlI:83_(Haydn, Joseph)).
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mas populares que en la Espafia coetanea. Sin embargo, existe una pieza para cuarteto de cuerda
compuesta por el mismo Arriaga que descarta esta hipdtesis, el Tema variado para cuarteto de
cuerdas op.17. Fue compuesta por Juan Criséstomo en 1820 —fecha previa a su llegada a Paris—, y en
ella demuestra un anacrdnico gusto por el balance de voces, el equilibrio y el rechazo por la
jerarquia instrumental. La clave para llegar a demostrar objetivamente estas caracteristicas se
encuentra en el tratamiento que el compositor le da al instrumento del cuarteto que mas cambios
de consideracidn ha sufrido en la transicién hacia el romanticismo: la viola.

Teniendo en cuenta el historial que arrastraba la viola en los conjuntos de cuerda del siglo
xviii en Espafia por la influencia jerdrquica italianista y su condicién de exclusién en los estudios
oficiales, es suficiente una pequefia lectura orientada hacia este instrumento para darse cuenta que
los cuartetos de Arriaga plantean un cambio drastico en su tratamiento. La viola presenta recursos
técnicos nunca vistos anteriormente, es equiparada incluso a los violines y su papel aporta
materiales sonoros imprescindibles para el desarrollo global del cuarteto. Ademas, la
responsabilidad y protagonismo que adquiere la elevan en diversas ocasiones por encima del resto
de participantes, lo que denota que Arriaga ya no vivia anclado a la tradicidn italiana ni temia la falta
de profesionalidad de los intérpretes violistas, pues les otorga la confianza de un papel a la altura
que presumia que podian abordar. La concepcidn que tiene sobre el conjunto a cuatro, y sobre cada
uno de los instrumentos que lo forman confirmada en este Tema variado, continud en la misma
linea durante su serie de cuartetos, que llegaron a ser uno de los pilares de la descripcién de
genialidad que le honra.

Descartada la teoria del origen parisino del gusto de Arriaga por la composicidn cuartetistica
igualitaria, se plantea otra hipdtesis relacionada con la influencia haydiana debido a la fama de la
que gozaba el compositor vienés en Espafia durante la estancia de Juan Criséstomo en Bilbao. Sin
embargo, una vez mds, en la viola estd la clave para enfrentar la hipdtesis. A pesar del coincidente
gusto por el equilibrio vocal que caracteriza a ambos compositores y que el bilbaino muy
probablemente haya heredado de Haydn, el tratamiento que le dan a la viola no es similar. Donde
Haydn aleja las técnicas complejas del instrumento, Arriaga fomenta el esfuerzo del intérprete
desde el primer momento de su Tema con variaciones. Donde Haydn escapa a dejar recaer
responsabilidad sobre la figura del intérprete violista, Arriaga le otorga momentos de solo, entradas
arriesgadas y afinaciones comprometidas como ningtin otro espafol habia hecho antes. Es clara la
influencia del compositor vienés en las obras cuartetisticas de Juan Criséstomo en el ambito
estructural, pero este ultimo aporta su propia utilizacion original de las técnicas avanzadas en la
parte individual que respecta a la viola.

Los métodos de estudio evolucionany los analisis desde perspectivas alternativas nos abren
inesperadas puertas de conocimiento que esclarecen sombras de nuestras investigaciones. Y,
aunque verdaderamente cada puerta que nos abre Juan Crisdstomo de Arriaga descubre otras
cuantas aun cerradas, estas nuevas estancias del saber aportan datos que nos acercan
progresivamente al entendimiento del prodigio.
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