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LOS CUARTETOS DE CUERDA DE BELA BARTOK

Camilo Rojas

Béla Bartok nacié el 25 de marzo de 1881 en Nagyszenmiklés, Hungria, y muri6
en la pobreza el 26 de septiembre de 1945 en Nueva York. Nagyszentmiklds pasé
a llamarse Sannicolau Mare en 1920 cuando vino a hacer parte de Rumania.
Podria decirse entonces que Béla Bdrtok es un compositor hingaro nacido en

Rumania.

La herencia cultural de Bartok era rica y variada, de un lado tenia su herencia na-
cional hingara, y de otro una herencia cultural alemana. Su abuela era de serbia
y hablaba un dialecto llamado bunyevac, término peyorativo del grupo dialectal
serbo-croata; la madre, nacida cerca de Austria, hablaba alemdn como primera
lengua; mds tarde, de adulta y por necesidades econémicas, aprendié hingaro.
Desde temprano, Bartok desarrollé un espiritu nacionalista que lo indujo a exi-
girle a su familia que le hablara en su propia lengua, magiar, en vez de aleman.
Temia que, si hablaba alemadn, lo tildaran de traidor del nacionalismo hingaro de
la época y del espiritu de independencia del imperio Astro-htingaro; ademds,
consecuente con su nacionalismo, vestia trajes tipicos hingaros y expresaba su
credo politico encabezando frecuentemente cartas con el escudo de armas hin-
garo y con el texto “Abajo con los Habsburgo”. Bartok era poliglota y hablaba
magiar, alemdn, latin, francés e inglés. Su interés en etnomusicologia lo motivé a
aprender eslovaco y rumano, y cuando plane¢ visitar Italia y Espafia con el fin de
recopilar musica folklérica de ambos paises, aprendié un poco de italiano y de

espafiol. En los dltimos afios de su vida tradujo poemas del turco al hingaro.
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La ideologia nacionalista de Bartok estd fundamentalmente basada en su estudio
y colecciéon de la musica folklérica hingara. Consideraba la mdsica tipica,
folklérica, de los campesinos htungaros como la expresion real de la identidad
hiingara, en oposicién a la musica popular gitana, la cual consideraba como ca-
racteristica de la clase media, y que no representaba la cultura nacional idio-
sincrésica hdngara. Durante sus estudios e investigaciones, Bartok descubrié que
la musica del campesinado htingaro era completamente ajena a su herencia del
romanticismo alemdn. Observé que era independiente de las escalas mayor /
menor, cimiento de la musica cldsica europea, y que en cambio usaba escalas mo-
dales y otros recursos, como la escala pentaténica, ademads de tener una gran li-
bertad ritmica y variados cambios de compds. Béla Bartok se sorprendié cuando
observé en Claude Debussy las mismas caracteristicas armonicas y melddicas de
la masica campesina htingara, tanto como el uso de escalas pentaténicas y de to-

nos enteros caracteristicos de esta tradicion musical.

Bartok dedicé toda su vida a recolectar musica popular y folklérica de su pais, y
consideraba que estudiar el folklor htingaro y rumano era su meta en la vida;
crefa ademds que la musica folkldrica htingara, con sus melodias y ritmos inu-
suales, definfa la cultura hdngara. Los giros melddicos, ritmicos y armoénicos
caracteristicos del folklor hingaro, hacen parte integral de su produccién mu-
sical. Su interés por la musica folklérica de diversas culturas es de tal magnitud
que, segiin un conteo del Congreso Musical de Praga, en el verano de 1928
Bértok habia recolectado “aproximadamente 8.000 melodias hingaras, 2.800 es-
lovacas, 3.500 rumanas y 150 de otros paises” (Plathy). Existen ademads tres gran-
des colecciones de musica folkldrica; una de ellas es Corpus Musicae Popularis
Hungaricae, publicado por la Academia de Mtsica de Budapest, a la que Bartok
aporté aproximadamente 14.000 melodias. Bartok descubri6 la existencia de una
musica autéctona hingara que habia sido sisteméticamente ignorada. En 1904
anoto6 por primera vez una cancién folkldrica campesina hiingara y a partir de es-
te momento integraria elementos caracteristicos del folklor hingaro en sus com-

posiciones.



ARCHIVOS MARIO ARRUBLA / COLABORACIONES

Sin embargo, Béla Bartok no fue ni el primero ni el tiinico compositor en hacer re-
ferencias o usar elementos folkléricos en sus composiciones. Hay antecedentes en
el uso de musica popular hiingara en obras de otros compositores, tales como
Franz Liszt en su Rapsodia Hiingara y Johannes Brahms en sus Danzas Hiingaras.
Bdrtok y otros musicos contempordneos sefialaban que la prdctica de esos com-
positores era s6lo un tratamiento de la musica popular bajo normas que regian la
musica clésica, considerada como musica culta, musica para la aristocracia y para

un publico culto.

El nacionalismo de Bértok no sélo se manifiesta en su estudio e implementacién
del folklor hingaro en su produccién musical, sino también en sus tendencias
revolucionarias, su inclinacién ideoldgica nacionalista y su admiracién por el
lider revolucionario hingaro Lajos Kossuth. Este sentimiento nacionalista y pro-
gresista lo inspiré para componer en 1903 Kossuth, Vida de un Héroe, un poema
sinfénico en diez secciones que describe eventos de la guerra de independencia
hiingara del yugo austriaco, de 1848-1849. Sin embargo, en esta obra no usé mo-
tivos ni ritmos nacionales, los cuales empezaron a aparecer en su musica a partir
de 1904.

Al comienzo de su carrera como compositor, todavia un joven estudiante de pia-
no y composicién, su profesor de piano le criticé sus obras tempranas por no
“enfatizar la melodia”. A raiz de esta critica, Bartok consideré abandonar la com-
posicién, y en efecto, alrededor de 1900 no compuso por dos afios y se dedicé a
tocar el piano como concertista. Como pianista era considerado un virtuoso y en
su repertorio incluia muchas de sus propias obras. Su afdn por la perfeccién co-
mo pianista era tal que en sus dias de estudiante escuché a la pianista venezolana
Teresa Carrefio, y manifest6 que tenia una técnica maravillosa, pero se quejé por-

que “tocé dos veces notas equivocadas”.

En 1902 escuché por primera vez Asi Hablo Zaratustra de Richard Strauss, obra
que lo impresion6 muchisimo y que lo motivé a reanudar la composicién. Bartok
consideraba esta obra “algo completamente nuevo, verdaderamente moderna” y

de Strauss decia que “estd llevando el arte de la musica a dar un paso mds alld”;
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como resultado, Bartok rompié su silencio en 1903 con Kossuth. Otro poema
sinfénico de Strauss, Heldenleben (Vida de Héroe), también lo impresioné muchi-
simo. Lo aprendi6 a tocar de memoria en el piano, y después de interpretarlo en
un concierto en Viena, Eduard Hanslick, famoso comentarista y critico musical
alemadn, dijo que Bartok “[d]ebe de ser un genio, pero es una ldstima que dedique

su tiempo a [estudiar] Strauss” (Ujfalussy).

La critica por la “ausencia de melodias” en sus primeras composiciones fue el
primer comentario negativo que Bartok recibi6 a lo largo de su polémica carrera

como compositor:

* El Neues Journal comenté de esta manera un concierto de su musica en 1909,

en el que se incluy6 su primer cuarteto de cuerdas:

[...] por una hora escuchamos lo sérdido y execrable. Musica cortante,
placida y aguda, vertiginosa y seductora, azotadora y calmante, ofensiva y
dolorosamente disonante; la turbulenta superficie espumosa que rara vez
se suaviza en una refrescante y huidiza melodia deslumbrante... Este es el
bosque de venenosas plantas-cacofénicas, bordes espinosos de lo fan-
tasmagorico-grotesco, de atrevidas desfiguraciones armonicas, inteli-

gentes barricadas de cardos de ritmos diabdlicos... (Plathy).

e Jzor Beldi describid asf este mismo cuarteto de cuerdas:

Una clase de Elektra [de R. Strauss] en forma de musica de cdmara, una
verdadera orgia de excéntricos efectos sonoros, una rapsédica acumu-
lacién de pensamientos musicales incoherentes. [...] Agota, atormenta y

desconcierta al oyente (Cooper).

Observen que Strauss, a quien Bartok admiraba, no era apreciado en los circulos

musicales hiingaros.
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* El critico musical neoyorquino Olin Dowes dijo después de un concierto de
Yehudi Menuhin en New York en 1944 que la Sonata para Violin Solo era “un
reto a los oidos, inteligencia y receptividad de incluso el ptblico mds ente-
rado”. Bértok asisti6 a este concierto y quedé muy satisfecho con la interpre-
tacion de Menuhin, a quien admiraba por su virtuosismo y por la compren-

si6n que demostraba de su mdusica (Stevens).

* Geza Losonczy criticaba El Mandarin Maravilloso por su contenido sexual y
porque se acercaba demasiado a las tendencias de las peliculas hollywood-
enses (Fosler-Lussier). Aunque esta critica estd dirigida mds al autor del libre-
to que al compositor, el lenguaje musical caracteristico de la obra también fue

duramente criticado.

Maés tarde en su carrera, y a raiz de otras criticas, Bartok responderia: “El imperio

de la disonancia es mio”.

Los primeros compositores que ejercieron una gran influencia en Bartok fueron
Beethoven y Brahms, pero cuando se familiarizé con las 6peras de Richard
Wagner, su entusiasmo por Brahms y la influencia que éste ejerci6 en su mdusica
disminuyeron. En ese entonces Europa se debatia en una polémica sobre el fu-
turo de la musica. De un lado estaban los seguidores de Schubert, Schumann y
Brahms, y de otro los simpatizantes de Liszt y Wagner. Después de conocer a
Wagner, la lealtad de Bartok cambié de bando: su entusiasmo por Brahms se
transformé en admiracién por Wagner. Al comienzo del siglo XX la musica mo-
derna vivia un momento crucial; los excesos del romanticismo empezaron a ser
insoportables para muchos musicos, y muchos compositores compartian el senti-
miento de Bartok de que la herencia romadntica no tenia futuro y de que habia
que romper con el siglo XIX. Arnold Schoenberg e Igor Stravinsky fueron los li-
deres de este rompimiento: Schoenberg establecié el método de composicién con
doce tonos, dodecafonismo, el cual marcé el fin de la tonalidad, desarroll6 otras
formas de organizacién musical y fue considerado como la solucién a los proble-
mas estructurales y armoénicos a los que se enfrentaban los compositores de la

época. Stravinsky se encargdé de llevar a cabo una gran revolucién ritmica. Cuan-
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do Bértok estudi6 y se familiarizé con la musica de sus contempordneos Schoen-
berg y Stravinsky, estos compositores ejercieron una gran influencia en su pro-

duccién musical, especialmente Stravinsky.

Desde “el acorde de Tristdn”, la mayor preocupaciéon de los compositores no era
tanto disolver la tonalidad a través de un excesivo cromatismo, como encontrar
nuevos principios organizativos. Wagner compuso Tristdn e Isolda en 1859, y la
importancia del “acorde de Tristdn” radica en lo que me atreverfa a llamar su
falta de identidad, puesto que es un acorde tan ambivalente que puede ser re-
suelto de varias formas distintas conducentes a diferentes tonalidades segin sea
interpretado. Esta ambivalencia empieza a engendrar la disolucién de la tona-
lidad; puesto que “el acorde de Tristdn” se puede resolver de varias formas, la
tonalidad pierde funcionalidad y se abre paso a un lenguaje enteramente croma-
tico alejado de las funciones armoénicas del periodo cldsico. Dicho cromatismo no
fue un fin sino un medio para resolver la encrucijada musical. Era necesario
encontrar nuevas formulaciones que unificaran el lenguaje musical. Aunque
Schoenberg no fue el primero ni el tnico en usar métodos crométicos de com-
posiciéon muy cercanos al dodecafonismo, fue él quien formulé el “Método de
composiciéon con doce tonos”, en el que se organizan las doce notas de nuestra
escala cromdtica de una forma muy especifica, una “serie”, que es manipulada y
puesta en practica en subsecuentes composiciones siguiendo normas estrictas.
Schoenberg empled por primera vez el dodecafonismo y sus posibilidades orga-

nizativas como elemento unificador en su Suite para Piano Op. 25, de 1921/1923.

A partir de 1916 las obras de Bartok muestran un alto nivel cromadtico. Su
Cuarteto de Cuerdas No. 1, de 1908/1909, exhibe ya en su primer movimiento un
tema cuya construccion se asemeja al dodecafonismo schoenbergiano. Sin embar-
go, esta similitud con el dodecafonismo es mds coincidencia que adopcién del
método. Bartok y Schoenberg luchaban a su manera por liberarse del legado del
romanticismo alemdn y buscaban formas nuevas de expresién musical. (Quiero
mencionar que muy frecuentemente se habla del dodecafonismo como una téc-
nica de composicién, pero Arnold Schoenberg, Alban Berg y Anton Webern, los

mdéximos exponentes del dodecafonismo, no lo consideraban como tal sino como
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un medio de expresiéon, un método de composicién). El cromatismo de Bértok es
una manera de organizar la musica alrededor de centros tonales sin ninguna re-
lacién con la tonalidad cldsica, lo que indica que Bartok no habia adoptado el do-
decafonismo como método de composicién. El musicélogo Rene Leibowitz decia
que Bdrtok usaba un lenguaje atrevido y cromadtico, y describia su mtsica como
sofisticada en organizacién y estructura. Sin embargo, manifestaba que la debili-

dad moral de Béartok fue no haber acogido el dodecafonismo de Schoenberg.

Alrededor de 1923 el interés musical de Bartok se centré en Stravinsky, especial-
mente en La Consagracion de la Primavera, Imdgenes de la Rusia Pagana en Dos Partes.
Este ballet fue compuesto en 1913 para la compafiia Ballets Rusos de Sergei
Diaghilev y fue estrenado en Paris en mayo de ese mismo afio. Cuando Bartok
estaba trabajando en El Principe de Madera, en 1917, ya estaba fami-liarizado con
el ballet de Stravinsky. En una entrevista en 1924, Bartok admiti6é que Stravinsky

era el compositor contempordneo que mds admiraba:

En mi opinidn, entre los compositores que hoy viven en el extranjero, hay
dos genios: Stravinsky y Schoenberg. Stravinsky estd mds cercano a mi,
pienso en La Consagraciéon de la Primavera, la cual considero la mds gran-

diosa obra musical de los tltimos 30 afios (Ujfalussy).

Bértok no revolucioné la musica del siglo XX; es a Stravinsky y a Schoenberg a
quienes se les da ese crédito, pero sus aportes ritmicos, melédicos y arménicos,
derivados en gran parte del folklor hingaro y rumano, fueron una gran contri-
bucién a la revolucién ritmica stravinskiana y a la revolucién melédica y arméni-

ca schoenbergiana.

Observen que Bartok hace referencia a musicos que viven en el extranjero, mu-
sicos exiliados escapando a las atrocidades del estalinismo y del antisemitismo
nazi. Bartok se convertiria en otro exiliado hacia finales de su vida, pero desde
muy temprano su trayectoria como compositor fue paraddjica y polémica, y fue

atacado por bandos opuestos, algunas veces por las mismas razones.
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Después de la Segunda Guerra mundial y después de haberse convertido en un
satélite soviético, Hungria crey6 que tenia los medios y la oportunidad de desa-
rrollar una musica nacional de la que se podria hablar libre y francamente. Sin
embargo, las politicas artisticas dictadas desde Moscd, a través de los manifiestos
escritos por Andrei Zhdanov que dieron origen al Realismo Socialista, determi-
naron lo contrario. Los intelectuales y artistas hingaros ingenuamente pensaron
que serian capaces de establecer un punto cultural medio entre una democracia
hiingara y los dictdmenes del gran poder soviético. Desde su punto de vista te-

nian tres opciones:

Opcién 1:  Abrir las puertas a una actividad cultural cosmopolita en detrimento de
tradiciones culturales tales como la musica folklérica; es decir, desarrollar
una “cultura de clase”, elitista, que ignorara y abandonara a las clases

populares y sus manifestaciones culturales.

Opcién 2:  Favorecer una tradicién cultural nacional. Mantener el espiritu nacio-

nalista defendiendo las tradiciones populares del acoso cosmopolita.

Opcién 3:  Aceptar una evolucién paralela de culturas cercanas y de diferentes gru-

pos étnicos, integrando la musica europea y la musica folklérica.

Bartok apoyaba y promovia esta tercera opcién. En un articulo publicado en
1920, consideraba la posibilidad de reconciliar la atonalidad con tonalidades tra-
dicionales, y en otro articulo consideraba la posibilidad de una sintesis de la mu-
sica folklérica y la atonalidad. Su producciéon musical estd enriquecida por el fol-

klor hingaro, al igual que la de su intimo amigo Zoltdn Kodély.

De acuerdo con el Comité Central del Partido Comunista Soviético, la musica
debia ser del pueblo, apoyar la causa de los oprimidos y la clase social revolu-
cionaria, e identificarse con el partido comunista; ademds, debia ser facil de en-
tender, y emplear un lenguaje melodioso y armonias y formas convencionales.

Cualquier composicién que no se adhiriera a estos criterios era condenada como
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musica “formalista”, la cual se caracterizaba por la negacién de principios bdsi-

cos cldsicos y por rendir culto a la atonalidad y a la disonancia.

Puesto que Bértok utilizaba melodias y ritmos folkléricos y formas cldsicas, se
crefa que estaba libre de la censura soviética, la cual se regia por los dictdmenes
del Comité Central del Partido Comunista. De hecho, durante una gira por
Rusia, algunos comentaristas criticaron a la Sociedad Filarménica Soviética por
no incluir en los conciertos mds obras de Bdartok. Para otro comentarista, Bartok
era el representante de una escuela joven del romanticismo, semejante en prin-
cipios y concepciones musicales al Grupo de los Cinco en Rusia, afiadiendo que
era precisamente este acercamiento el que lo diferenciaba de los compositores
occidentales, quienes buscaban desarrollar una nueva musica basada en “tradi-

ciones burguesas” del pasado.

La admiracién por Bartok no era incondicional, y la complejidad y diversidad de
su musica generaron opiniones diversas y antagénicas. Habia una opinién am-
pliamente difundida que decia que la novedad y aspectos modernos de sus obras
eran opuestos a los elementos basados en la miusica folklérica. Era una opinién
comun afirmar que sus obras tempranas tenfan un cardcter progresivo, pero que
el resto de su produccién artistica mantenia tradiciones burguesas, que, en ese
momento -al alrededor de 1929- “eran bastante reaccionarias” (Ujfalussy). Al
mismo tiempo, las disonancias y la atonalidad permanentes y caracteristicas de
su musica hicieron que lo tildaran de “formalista”, y que su mdsica fuera censu-
rada y considerada inaceptable. En resumen, de un lado habia muchas personas
con espiritu nacionalista que admiraban su musica, y de otro, habia detractores
por su modernidad y por las dificultades de comprensién que su mdsica plan-

teaba a los oyentes.

Gracias a una gira de conciertos en Inglaterra en 1922, Bartok adquirié fama in-
ternacional e hizo que empezara a ser reconocido en su propio pais. En esa gira
se le consideré “uno de los genios mds grandes de la musica moderna”. Alrede-
dor de 1927 Bartok ya tenia una reputacién fuertemente establecida en Europa, y

musicos y compositores admiraban su trabajo, tal como lo atestigua Jozsef
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Szigeti, el virtuoso violinista para quien Bartok escribi6 la Rapsodia #1 para Violin
y Orquesta, quien afirmé en una entrevista que Bartok y Koddly eran enorme-

mente respetados en el exterior, y que “sin ellos, la mtsica moderna es incon-
cebible”.

Las regulaciones del realismo socialista dictaminaron que la musica de Bartok
era demasiado moderna e incomprensible para las masas, y por consiguiente
prohibieron la interpretacién y puesta en escena de muchas de sus obras, entre
ellas la pantomima EI Mandarin Maravilloso. Dada la reputaciéon que Bartok tenfa
como compositor y pianista concertista en el exterior, lo que lo habia convertido
en un héroe nacional, esta censura rusa fue un golpe duro para los musicos y
compositores hingaros. La necesidad de mantener a Bartok como un héroe na-
cional y representante de la musica hingara, pese a su modernismo, contradecia
la censura de la que era victima debido a su modernidad. Esta divergencia cre6
polémicas entre las directivas del Comité Central del Partido Comunista Ruso y

sus seguidores hdngaros.

La consecuencia mds importante de esta censura y de la consiguiente contro-
versia, fue la intervencién de los Estados Unidos. En los afios 50, y como resul-
tado de la Guerra Fria, el Departamento de Estado de los Estados Unidos cre6 la
emisora La Voz de Las Américas, para contrarrestar las intensas emisiones pro-
pagandistas soviéticas. El Departamento de Estado americano vio la oportunidad
de desacreditar al Partido Comunista y aproveché la coyuntura. La Voz de Las
Américas se apropié de muchas obras de Bartok, especialmente de las censu-
radas por el poder soviético, y las diseminé a través de sus transmisiones pu-

blicas e internacionales en contra de la censura soviética.

El Mandarin Maravilloso fue una de las obras prohibidas por su contenido
pornografico, segin Geza Losonczy, y por su formalismo, y quizds por ello esta
pantomima fue la obra que mds atrajo la atencién del Departamento de Estado,
que la consider6 idénea para lidiar esta batalla propagandista. Sin embargo, el
reto de La Voz de Las Américas a las politicas musicales hingaras y soviéticas

fue considerado como una amenaza a la naciente nacionalidad hingara. Muchos

10
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artistas y masicos hingaros se sintieron robados de su héroe nacional, y el go-
bierno comunista hingaro tuvo que encontrar un término medio para rescatar a
Bértok del imperio americano y convertirlo de nuevo en un héroe nacional, au-
ténticamente hingaro. Para lograr este objetivo, tuvieron que derogar la censura

de su musica y contravenir sus propias decisiones.

La polémica que generaron las obras de Bartok no se limité al campo politico e
ideoldgico. Desde un punto de vista puramente artistico y musical también hubo
controversia. Una tendencia nacida en 1946 en el Curso Internacional de Verano
para Nueva Mdsica, en Darmstadt, Alemania (creado con el fin de promover
compositores jovenes y musica nueva), criticé la musica de Bértok por no ser lo
suficientemente moderna, especialmente las obras mds maduras. Compositores
de la época, tan importantes como Karlheinz Stockhausen, Bruno Maderna, Lu-
ciano Berio, entre otros, y en general todo el movimiento de Avant-garde, empe-
zaron a rechazarlo: consideraban a Bartok un compositor del pasado dado su
apego a formas cldsicas y a su tratamiento arménico, los cuales no aportaban na-
da nuevo a las exploraciones y desarrollo musical de la época. La ideologia dog-
maética del Avant-garde desaprobaba fuertemente la musica folklérica, pilar de las

composiciones de Bartok. Opinaban:

Las obras de Bartok, que fueron inspiradas originalmente por la misica
folklérica, se han convertido ahora en creaciones de segunda categoria;
puede que sean importantes y de algin valor artistico, pero no pueden ser
contadas como composiciones originales (Kurt Westphal, citado por

Ujfalussy).

Alrededor de los afios 30 muchos mtsicos y artistas europeos estaban empe-
zando a ser descubiertos y reconocidos en Estados Unidos. A pesar de la gira que
Bértok hizo alli en 1927 — 1928, no fue sino hasta 1940, cuando emigré a este pais
y ya era reconocido internacionalmente, que fue recibido con los brazos abiertos
por el publico norteamericano. Sin embargo, su vida en Estados Unidos fue muy
infeliz. Le fue muy dificil adaptarse al estilo de vida, el ruido lo abrumaba, y la

dificultad de conseguir trabajo y vivienda adecuada le hicieron la vida adn més

11
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dificil. A todo esto se sumaron sus dificultades econémicas y sus problemas de
salud, muy precaria desde la nifiez. Con ironia y con cierto humor, Bértok descri-
bi6 su estadia en los Estados Unidos citando a Dante Alighieri y la entrada al

infierno: "Lasciate ogne speranza, voi ch'intrate".

No todo fue enteramente negativo. Pese a sus dificultades y gracias a amigos y
allegados, algunas cosas positivas le ocurrieron en los Estados Unidos, por las
cuales el mundo musical estd sumamente agradecido. Desde el punto de vista
médico, la Sociedad Americana de Compositores y Editores, (ASCAP por su si-
gla en inglés), ofrecié cubrir todos los gastos médicos en que incurrié Bartok;
desafortunadamente, mds tarde ASCAP se reembolsé el costo apropidndose de
los derechos de autor de sus ultimas obras. A pesar de este engafio, Ditta
Péstore-Bartok, la segunda esposa de Bartok, afirmé en 1945 que fue gracias a
ASCAP que Bartok pudo escribir sus tdltimas obras, joyas del repertorio uni-
versal: Concierto para Viola y Orquesta, compuesto a peticién de William Primrose,
quizés el violista mds prominente de la época; Concierto para Piano No.3, com-
puesto para su esposa; Sonata para Violin Solo, comisionada por Yehudi Menuhin;
Concierto para Orquesta, comisionado por Serge Koussevitzky. Este Concierto, qui-
z4s la obra mds popular de su produccién, fue comisionada por Koussevitzky a
través de la Fundacién Koussevitzky en memoria de su esposa, y para la Orques-
ta Sinfénica de Boston. Parte de los fondos para subvencionar este encargo fue-
ron donaciones de Joszef Szigeti y Fritz Reiner, amigos personales de Bartok. A
sabiendas de lo orgulloso que era Bartok, Szigeti y Reiner mantuvieron en secre-
to dicha contribucién, por temor a que Bartok la considerara como un acto de ca-
ridad. El Concierto para Orquesta fue estrenado por la Orquesta Sinfénica de Bos-

ton el primero de diciembre de 1944, bajo la direccién de Koussevitzky.

La polémica generada por las obras de Bartok lo persiguié hasta el final de sus
dfas. Sus dltimas obras, incluyendo el Concierto para Orquesta, fueron denun-
ciadas como un “ablandamiento y una simplificacién” de su estilo. Sin embargo,
algunos criticos admiraban el Concierto precisamente porque era accesible al gran
publico, y algunos llegaron tan lejos como afirmar que seguia las normas del rea-

lismo socialista. Politica e ideologias aparte, simple en estilo y lenguaje o no, el
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Concierto para Orquesta es una obra genial admirada hoy en dia por el puablico y

misicos del mundo entero.

Béla Bartok murié de leucemia, sumido en la pobreza, el 26 de septiembre de
1945 en New York. El velatorio en la iglesia fue multitudinario, aunque concu-
rrieron sobre todo curiosos; a su entierro sélo asistieron 10 personas. El cente-
nario de su nacimiento se celebré en Detroit con la participaciéon de la Orquesta
Sinfénica de Detroit, bajo la batuta de su director musical Antal Dorati, y otros 52
artistas. Dorati habia sido abucheado en Hungria muchos afios antes por incluir
obras de Bartok en sus conciertos. El festival mds grande para celebrar su cente-
nario ocurrié en Alemania Occidental con 146 conciertos. En Hungria se impri-

mieron estampillas con su busto.

Joseph Haydn es considerado el padre del cuarteto de cuerdas, aunque varios
historiadores de la musica consideran el Trio Sonata del periodo Barroco, el cual
dominé la escena musical por cerca de un siglo, como uno de sus predecesores.
Sea como fuere, Haydn fue sin duda el compositor que contribuyé mds al desa-
rrollo y establecimiento del cuarteto de cuerdas como medio musical y como gé-
nero desde mediados del Siglo XVIII.

Como su nombre lo indica, el cuarteto de cuerdas es un conjunto de cuatro ins-
trumentos de cuerda: dos violines, una viola y un cello. Los musicélogos que
opinan que este medio es una evolucién del Trio Sonata, afirman que la viola y el
cello reemplazaron al bajo continuo del trio sonata. El bajo continuo consiste en un
instrumento de teclado y un cello, el cual “dobla” la mano izquierda del teclado.
El “relleno” armoénico de la mano izquierda fue asignado especialmente a la viola
y al cello, que continué con su papel de fundamento arménico, y al segundo
violin. La melodia fue asignada al primer violin, con ocasionales intervenciones
melddicas del segundo violin. Estos papeles asignados a cada instrumento va-

riarfan con el tiempo.
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El cuarteto de cuerdas se populariz6 a comienzos del periodo clésico, y se convir-
tié en el medio mds importante de la musica de cdmara. Este periodo fue la época
de oro de la literatura para este género. Componer una obra para este medio era
una prueba de fuego para el compositor, quien debia demostrar su maestria y
habilidades artisticas y creativas componiendo un cuarteto de cuerdas. Poste-
riormente, la capacidad creativa de los compositores se midi6é con la habilidad
que tuvieran para escribir sinfonfas. Ujfalussy, un biégrafo muy controvertido de
Bdrtok, consideraba que éste no era un buen compositor porque “ni siquiera
habia compuesto una sinfonia”. Un cuarteto de cuerdas, el conjunto instrumen-
tal, puede interpretar obras compuestas en cualquier forma musical de la época,
sin embargo, la importancia del medio hizo que cuando se hablaba de un cuar-
teto de cuerdas se implicaba una composicién que seguia la estructura de cuatro
movimientos tipica de la sinfonia cldsica, de tal manera que se empez6 a hablar
de cuarteto de cuerdas como forma musical. Los primeros cuartetos de Haydn
son en cinco movimientos, y se parecen mds a un divertimento o a una serenata,
pero sus cuartetos Op. 9, de 1769, son compuestos siguiendo una estructura for-
mal que se convertirfa en la forma estdndar que siguen los cuartetos: primer
movimiento, rdpido; segundo movimiento, lento; tercer movimiento, una danza
(minueto); cuarto movimiento, rdpido. El primer movimiento generalmente es un

Allegro de Sonata, y el tltimo puede ser un Rondé o un Tema con variaciones.

Los primeros cuartetos de Haydn, Op. 1 No. 1 — 6, compuestos entre 1762 y 1764,
son ligeros, juguetones y son fundamentalmente compuestos para entretener a la
corte. Los movimientos estdn dispuestos simétricamente y muestran una predi-
leccién por motivos de canciones populares austriacas, aunque sin intenciones
etnomusicolégicas como las de Béla Bartok. El cardcter y el contenido emocional
evolucionaron con el tiempo y la musica adquiri6 cada vez mds un espiritu
dramdtico. Es dificil calificar como juguetones los cuartetos Razumovsky de
Beethoven, por ejemplo (compuestos entre 1805 y 1806), a pesar de ser “cldsicos”
en el sentido formal de la palabra, o a sus tltimos cuartetos, los cuales estdn mads
cercanos al romanticismo ya que empiezan a romper con caracteristicas tipicas

del cuarteto cldsico. Tampoco nos atreveriamos a calificar como juguetones o
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ligeros los cuartetos de Bartok, a pesar de su uso del folklor hingaro, ni a otros

muchos cuartetos de grandes compositores del romanticismo.

Si el periodo clésico fue la época de oro del cuarteto de cuerdas, en el que se es-

cribieron innumerables cuartetos, el siglo XIX y comienzos del siglo XX no fue-

ron tan ricos en su produccién. A continuacién, ofrezco una lista de varios com-

positores de renombre y el nimero de cuartetos de cuerda que escribieron, para

comparar la riqueza de la produccién de los compositores mds representativos

del periodo cldsico con la de aquellos compositores de afios posteriores. Puede

observarse que hubo unos compositores muy prolificos, y otros cuyos cuartetos

han permanecido fuera del repertorio o han sido olvidados:

Joseph Haydn 68
A. Mozart 23

Beethoven 16

Johannes Brahms 3
Felix Mendelssohn 6
Dvorak 14

Peter Tchaikovsky 3
Alexander Borodin 2
Claude Debussy 1

Maurice Ravel 1

Leos Janacek 2

Arnold Schoenberg 4

Seis son dedicados a Haydn y son considerados la
cumbre de la forma clésica del cuarteto.

Los cuartetos Razumouvsky son probablemente los mds
populares. Los dltimos cinco se consideran entre las

mejores composiciones jamds escritas.

El més famoso es El Cuarteto Americano, y es el mas
frecuentemente incluido en los conciertos.
Olvidados.

Al igual que el de Ravel, es muy popular y apreciado

por el publico.

El primero, llamado Kreutzer, es inspirado por la no-
vela de Le6n Tolstoy.
El Cuarteto No. 2 es inusual porque incluye una

soprano cantando textos del poeta Stefan George.
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Anton Webern 1

Alban Berg 1 Suite Lirica.
Sergei Prokofiev =~ 2
D. Shostakovich 15
Igor Stravinsky 1
Béla Bartok 6
Anton Bruckner 1
Richard Wagner 1
Samuel Barber 1 El segundo movimiento ha causado tanto impacto
que es interpretado como una obra independiente
bajo el nombre de Adagio para Cuerdas. Existe también

una versién para coro conocida como Agnus Dei,

nombre que me parece muy apto dada su intimidad

religiosa.
Gaetano Donizetti 18 Totalmente olvidados. Es conocido por sus éperas.
Franz Schubert 15 La Muerte de la Doncella y Rosamunda son los mds

populares; practicamente son los tinicos incluidos en

el repertorio.

Robert Schumann 3 Olvidados, o raramente incluidos en conciertos.
Richard Strauss 2 Olvidados.
Zoltan Kodély 2

Los 16 Cuartetos de Cuerda de Beethoven, compuestos entre 1800 y 1826 aproxi-
madamente, son considerados entre los cuartetos mds importantes de la lite-
ratura, y jugaron un papel muy importante en el desarrollo del medio. La in-
fluencia que Beethoven ejercié en un nimero de compositores posteriores es in-
cuestionable. Muchos compositores del Siglo XIX no sabian exactamente cémo
reaccionar ante la magnitud y profundidad del legado musical de Beethoven, y a
principios del siglo XX los compositores que se aventuraban a componer sinfo-
nias, sonatas y cuartetos de cuerdas al estilo cldsico siguiendo sus pasos, eran
considerados compositores conservadores. Existia la opinién de que la tnica res-
puesta a Beethoven era disolver las formas antiguas (cldsicas), y crear formas

nuevas. Se empezd asi un proceso de exploracién y experimentacién, no sélo en
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lo referente a la forma, sino también en el lenguaje y en la creciente indepen-
dencia de cada instrumento. Esta actitud, sin embargo, no niega el espiritu revo-
lucionario e innovador de sus ultimos cuartetos. Un comentarista anénimo del
Allgemeine Muzikzeitung afirmé: “Aquel quien lo escuche por primera vez ge-
neralmente no puede comprenderlo y mucho menos emitir un juicio” (Citado en
Sumner Lott). El publico en general, incluyendo un considerable nimero de mu-
sicos de la época, estaban desconcertados y tenian dificultades para entender el
lenguaje de las ultimas obras de Beethoven. El comentarista anénimo citado an-
tes contintia: “Por consiguiente, uno debe escucharlo necesariamente muchas ve-
ces”. Este es el consejo que les doy a quienes les cuesta dificultad escuchar, en-
tender y disfrutar la musica moderna: escuchar la obra muchas veces. Personal-
mente me encantaria poder decir que este tltimo comentario fue hecho a raiz de
un cuarteto de Bartok, pero fue escrito como reaccién al Cuarteto de Cuerdas en Mi

bemol, Op. 127, de Beethoven (compuesto en 1826).

En el internet circula una nota en la que afirman que Schubert pidié que le toca-
ran el cuarteto No. 14, Op. 131 de Beethoven en su lecho de muerte. Este cuarteto
es una coleccién de rupturas con el esquema cldsico del cuarteto de cuerdas:
tiene siete movimientos; el primero es un Adagio en forma de fuga; los movimien-
tos lentos son centrales -rodeados por movimientos rdpidos— y de gran lirismo;
el cello y la viola no son relegados a una funcién de acompafiamiento o funda-

mento armdnico, entre otros.

La emergente y continua independencia de las voces no fue el tltimo escafio en
la innovacién y transformacién del cuarteto de cuerdas. Hubo exploraciones tim-
bricas, como por ejemplo escribir para la viola y el cello en sus registros mds al-
tos, o explorar nuevas sonoridades indicando diferentes técnicas de tocar el ins-
trumento, tales como col legno, diferentes clases de pizzicato y de vibrato, glissando,
sul ponticello, tremolo, etc., técnicas frecuentemente empleadas por Bartok, e inu-
suales en los afios 20, y que suministraron a los compositores modernos la chispa
que engendraria y continuarfa una busqueda insaciable de nuevas técnicas y

nuevas sonoridades.
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Después de los cuartetos No. 13, 14, 15 y 16 de Beethoven, el cuarteto de cuerdas
no podia ser el mismo de antes. Tan exigentes como son y han sido tanto para el
publico como para grupos ejecutantes, estos cuartetos representan una cumbre
en la literatura del género. La bisqueda y experimentacién que produjeron con-
dujo, mas o menos 100 afios después, a la creacién de otro grupo de cuartetos
que marcan otro hito en la historia de la literatura: los seis cuartetos de Béla
Bértok.

Los cuartetos de Bartok reflejan su desarrollo musical a lo largo de su carrera co-
mo compositor. Compuso su primer cuarteto en 1908/1909 y el dltimo en 1939.
Segun Koddly, Bartok compuso un cuarteto cuando tenia 18 afios (1899), el cual
no se ha conservado; en 1944, menos de un afio antes de su muerte, planeaba es-

cribir uno nuevo.

En sus cuartetos cada instrumento es tratado individual e independientemente.
El cello no tiene el papel ni de acompafiante ni de ser el bajo en la armonizacién;
al contrario, al igual que la viola, tiene un papel melédico activo. Esta autonomia
de las voces es similar a la de los tltimos cuartetos de Beethoven, lo que ates-
tigua su admiracién y la influencia que éste ejercié sobre él. Los cuartetos de
Bdrtok son “atonales”, queriendo decir que no tienen una tonalidad definida de
acuerdo a la normativa de la armonia cldsica y funcional. La tonalidad es apa-
rente, y las melodias y la armonia giran alrededor de centros “sonoros” que cum-
plen funciones que reflejan libremente el tratamiento de la armonia y la tona-
lidad del periodo cldsico. Otro aspecto frecuente en la produccién musical de
Bartok es el cromatismo, el que por definicién niega la tonalidad. Bartok también
hace uso frecuente de medios polifénicos tales como fuga, canon, e imitacion, y, co-
mo anotamos antes, indica de forma muy precisa el empleo y la manera de arti-

cular las notas en cada instrumento.

Esta en una lista a grosso modo de las caracteristicas que encontramos en los seis

cuartetos:
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+ Construccién y organizacién basada en motivos, los cuales son repetidos y
transformados, y son el germen generativo de disefios formales.

+ Libertad contrapuntistica que produce gran riqueza de textura, indepen-
dencia de las cuatro partes, y tratamiento de la tonalidad como centros
“sonoros”, no necesariamente indicativos de tonalidad.

« Vitalidad ritmica. Ritmo y melodia derivados del folklor hingaro y
rumano.

» Arquitectura. Gran esquema del cuarteto como un todo, no sélo de cada
movimiento. Es aqui donde se ve como Bértok usa elementos del pasado
(Bach y Beethoven).

« Altamente cromaticos.

« Estructuras formales complejas, no fdcilmente encontradas en otros
cuartetos de la época.

« Empleo constante de la disonancia.

Cuarteto De Cuerdas No. 1

Compuesto en 1908 / 1909, es frecuentemente referido como Cuarteto de Cuerdas
No. 1 en La Mayor. Bartok describi6 el comienzo de este cuarteto como su “canto
fanebre”, y Koddly lo llamé “un retorno a la vida”, y dijo en 1921 que este cuar-
teto era la obra mds lograda de Bértok. Claro que en esta época Bartok todavia no
habia compuesto la Sonata para piano (1926), el Concierto para piano No. 1 (1929), la
Miisica para cuerdas, percusion y celesta (1936), o el Concierto para orquesta (1945),

entre otras.

El cuarteto tiene tres movimientos que se siguen sin interrupcién, con una intro-
duccién al dltimo movimiento. El primer movimiento es ciertamente oscuro y
dramdtico, un “canto flinebre”; el segundo es un movimiento juguetén con cier-
tas caracteristicas de vals; y el tercero, de cardcter sencillo y liberador, despliega

una gran riqueza ritmica, “un retorno a la vida”. El cuarteto es una evolucién en
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el tempo, cada movimiento es un poco mds rdpido que el anterior. Los movi-

mientos son: Lento, Allegretto, (introduccién) Allegro vivace.

Lento, el primer movimiento, tiene un cardcter romdntico, dramdtico y pesimista,
y presenta una ambigliedad tonal. El espiritu trdgico del tema ha sido consi-
derado como una nota autobiografica de Bdrtok en referencia a su amor por la
violinista Stefi Geyer, con la cual tuvo un amor no correspondido, y refleja el

desespero que este amor frustrado le produjo.

El tema revela una especie de anticipaciéon al dodecafonismo, pero no se puede
considerar como tal dado que contraviene algunas de las normas bdsicas del
método de composiciéon con doce tonos. Puesto que esta época todavia se regia
por construcciones armonicas verticales, la complejidad del movimiento es maés
significativa. Este movimiento tiene una textura muy densa y contrapuntistica, y
evidencia ya mucha independencia de las voces. El contrapunto, que aqui es
tratado libremente, es una construccion horizontal, y la armonia que se genera es
practicamente producto del azar, de acuerdo a las melodias. Esto quiere decir
que los acordes tonales esporddicos no son formativos en el movimiento, y que
los acordes, las sonoridades verticales por yuxtaposicion de notas, reflejan gra-
dos de tensién y resolucion, es decir, de distension. El lenguaje arménico pre-
sente es muy distante del de Mozart, Beethoven o el del romanticismo. Esta com-
plejidad armonica estd mds cerca de la ambigliedad armoénica que reflejé la

disolucién de la tonalidad.

A pesar del cromatismo del tema, y en general del cuarteto, existen algunos des-
tellos armonicos, ciertas progresiones armonicas que, aunque formadas por acor-
des tipicamente encontrados en armonias tradicionales, estdn desprovistas de
funcionalidad, y no establecen una tonalidad definida de acuerdo a los cdnones
establecidos en el periodo clésico. El climax del movimiento estd caracterizado
por el acorde de La mayor, y quizds su presencia es lo que ha hecho que algunos

tedricos de la musica decidan que es un cuarteto en La mayor.
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La presencia de estos acordes —entendidos desde el punto de vista cldsico—no
son muy frecuentes, pero indican lugares importantes en el tejido musical, ca-
racteristica presente en todos los cuartetos. (Un acorde son dos o mds notas que
suenan simultdneamente, sin embargo, hay algunos teéricos que consideran que
dos notas simultaneas no determinan un acorde). En el periodo clésico esta si-
multaneidad determinaba sonoridades sin tensién, aunque esta afirmacién no es
enteramente cierta; los compositores de la época tenfan a su disposicién medios
especificos para crear tension, seguida por la resolucién que demandaba. En pe-
riodos posteriores, esta simultaneidad se caracterizaba por un espiritu disonante

que generaba alta tension.

El movimiento contintia con un ostinato —repeticién de un tema o un motivo-
muy dramadtico en el cello, sincopado y con estruendosos sforzandi, que sustenta
un tema rapsédico, libre, inseguro, inquieto y apasionado en la viola, indicado
molto appassionato, rubato en la partitura. Después de un solo del cello mucho mds
estable ritmica y emocionalmente, hay una transicién que nos conduce a la reca-
pitulacion del tema del inicio. Esto delinea una forma de arco: [A] — [B] — [A],
favorecida por Bartok. Este movimiento attacca al siguiente, es decir, contintia sin

interrupcién entre los dos movimientos.

Allegretto quiere decir moderadamente rdpido y medianamente alegre en cardc-
ter. El espiritu trdgico y pesimista del primer movimiento empieza a ceder, y da
lugar a una distencién emocional, a una catarsis que se resuelve en el tercer mo-
vimiento. Aqui abundan los cambios de indicaciones de tempo (accelerando, piit
quieto, molto quieto, sostenuto, etc.), y de expresion (dolcissimo, semplice, espressivo,
poco agitato, etc.), caracteristicas también presentes en los otros cuartetos. El mo-
vimiento presenta imitaciones entre diferentes grupos de instrumentos. La viola
y el cello asumen un papel melédico muy importante, y dejan de ser relegados a
un papel de acompafiamiento, como era la costumbre durante la mayor parte del

periodo clésico.

El movimiento fluye sin seguir una forma tradicional. Todos los elementos mel6-

dicos y de acompafiamiento estdn completamente interconectados gracias a
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repeticiones, no siempre exactas, y modificaciones de los motivos que lo con-
forman. El cromatismo caracteristico sigue presente, y aparecen pasajes en tonos
enteros. (Las escalas mayores y menores de la musica occidental son un arreglo
especifico de tonos y medios tonos; una escala de tonos enteros suprime los
medios tonos, los cuales determinan el modo mayor o menor de nuestras escalas
occidentales). El movimiento es rico en sincopas y en hemiolas. (Una sincopa es la
extension de la parte débil de un pulso hasta la parte fuerte del pulso siguiente;
este procedimiento “esconde” la parte fuerte del pulso, y esta “ausencia” crea
una inestabilidad ritmica. Hemiola es bdsicamente una sincopa. Tiene la propor-
cién de 3:2, queriendo decir que en el mismo tiempo que toman dos notas de

igual duracién, se tocan tres notas también de igual duracién).

A lo largo del movimiento los motivos presentes como tema o como acompa-
fiamiento, se transforman y cambian de funcién: un motivo del primer tema es
transformado y se convierte en acompafiamiento de otro tema. El esplendor y el
vigor ritmico presentes en el Gltimo movimiento son realmente “un retorno a la
vida”. Es un movimiento muy cromaético y contrapuntistico con numerosas imita-
ciones y fugas libremente tratadas. Diferentes manifestaciones o transformaciones
de los motivos principales le confieren al movimiento gran firmeza arquitec-
ténica. La dindmica ritmica es aqui un imparable impulso, en la que cada varia-
cién de los motivos, por mintiscula que sea, los convierte en una fuerza vital que
diluye el pesimismo y espiritu depresivo del primer movimiento. Como en los
movimientos anteriores, la viola y el cello toman parte activa en el desarrollo

melddico, y el primer violin toma frecuentemente la parte de acompafiamiento.

Cuarteto De Cuerdas No. 2
Compuesto entre 1905 y 1917, este cuarteto tiene, al igual que el No. 1, tres movi-

mientos, pero a diferencia del primero, hay pausas entre cada uno, lo que, aun-

que parezca insignificante, crea una gran diferencia.
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Si el primero es una flecha con un impetu casi avasallador, que aumenta en velo-
cidad (tempo) y transforma su identidad dramdtica desde el primer compads al
altimo, el segundo es un arco monumental cuyo dpice es el segundo movimiento:
Allegro molto capriccioso, rodeado de un Moderato (primer movimiento), y un Lento
(tercer movimiento). El tltimo movimiento, Lento, es de una quietud que se hizo
caracteristica en muchas obras de Bértok, y que vino a conocerse como su “mdsi-
ca nocturna”. La forma de arco de este cuarteto se convirtié en una organizacién
estructural favorita de Bértok. Este cuarteto fue el mds dificil de ser aceptado por
el publico en su época, y sin embargo llegé a convertirse en el mds popular de

todos sus cuartetos.

El primer movimiento tiene un cardcter meditabundo e intranquilo. EI motivo
del tema principal son dos intervalos de cuartas, presentadas inicialmente por el
primer violin, y mds tarde por el cello. El segundo tema es un poco mds lento,
méds lirico y de mds estabilidad ritmica, en contraste con la actividad ritmica del
primero. El tema principal es transformado de muchas maneras y los motivos
evolucionan a lo largo del movimiento. En opinién de muchos teéricos de la mu-
sica, este primer movimiento sigue con muchas libertades la forma de Allegro de
sonata. El tema es sustentado por intervalos de segunda en el segundo violin y la
viola, intervalos que juegan un papel muy importante en este cuarteto. (Un inter-
valo de segunda es un intervalo disonante por definicién y requiere tratamientos
armonicos especiales. Entre dos notas consecutivas, por ejemplo, Do y Re hay un
intervalo de segunda). Como en el cuarteto anterior, no existen tonalidades defi-
nidas desde el punto de vista cldsico, y serfa mds acertado llamarlo atonal o

pseudo-tonal, con referencias directas a las disonancias.

El radical contenido arménico y el tejido melédico, en el que participan los cua-
tro instrumentos, generan una gran tensién. Como observé en el primer cuarteto,
aqui también escuchamos acordes tonales poco frecuentes que contribuyen a
realzar la belleza de las disonancias, caracteristicas del lenguaje musical de
Bartok, y de la tensién emocional que crean. En este cuarteto también abundan
los cambios de tempo, de compds y de las indicaciones de expresiéon. Hay un

pasaje muy especial en el que el cello lleva un compds diferente simultdneamente
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a los dos violines y la viola. (Un compads es la “unidad métrica” que ayuda a or-
ganizar el discurso musical. Un compds puede constar de dos, tres, cuatro, etc.

tiempos, es decir pulsos, los que determinan el ritmo cardiaco de la musica).

El tema principal del segundo movimiento es una implacable repeticién de terce-
ras menores, y es construido sobre un desenfrenado ostinato en octavas en pizzicati
que enfatizan el pulso del movimiento. (Una tercera es el intervalo entre la pri-
mera y la dltima nota en una secuencia de tres notas. Por ejemplo, en la secuencia
Do — Re — Mi, la distancia entre Do y Mi constituye un intervalo de tercera). El
movimiento es denso y disonante, pero hay acordes tonales esporadicos, como
los hemos encontrado en otras partes, que producen un destello luminoso en el
flujo torrencial de la musica. La alternancia de pizzicato y arco, junto con glissandi
y notas producidas por armdnicos, son frecuentes y confieren una sonoridad que,
si bien no define al movimiento, contribuyen a su riqueza de recursos. Este movi-
miento tiene un cardcter muy juguetdn, el cual no es alterado por las disonancias
omnipresentes a lo largo no s6lo del movimiento, sino del cuarteto en general.
Considerado en su totalidad, el movimiento tiene una forma de arco, con una
seccién lenta en el medio, rodeada por dos secciones rdpidas, es decir, hay un ar-

co (este movimiento) dentro de otro arco (el cuarteto en su totalidad).

Aungque el concepto de “musica nocturna” se aplica a composiciones maduras de
Bartok, el tercer movimiento de este Cuarteto No. 2 es en mi opinién una antici-
pacion de esta caracteristica de su musica. El término no fue acufiado por Bartok,
pero lo aprobé como una manera de describir movimientos lentos de obras ma-
yores. Hemos visto que a lo largo del cuarteto predominan las segundas mayores
y menores; esto es particularmente cierto en este tercer movimiento que es defi-
nido por este intervalo tan caracteristico. El movimiento es misterioso, evocativo,
desolado e introspectivo; el tema es de una simplicidad sorprendente. Hay una
corta seccién central caracterizada por acordes tonales en el sentido cldsico, aun-
que no necesariamente siguen los rigores de la armonia funcional, seguida por
una re-exposicién del tema. El movimiento concluye en un desolado Ia, pizzicato,

tocados por el cello y la viola.
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Cuarteto De Cuerdas No. 3

Compuesto en 1927, es el mds corto de los cuartetos y es considerado el més in-
tenso. Es ademds el menos incluido en los conciertos por sus dificultades téc-
nicas, incluyendo dificultades de comprension e interpretacién. Este cuarteto es
de un solo movimiento dividido en tres secciones: 1) Prima parte (Moderato); 2)
Seconda parte (Allegro) incluye una Ricapitulazione della prima parte; 3) Coda
(Allegro molto). Algunos musicos tedricos consideran que tiene sélo dos movi-
mientos: 1) Prima parte; y 2) Seconda parte, en la que incluyen la Recapitulazione

della prima parte y la Coda.

El tema de la primera parte, presentado por el primer violin, es desolado e inten-
so, profundo y conmovedor; estd apoyado por segundas menores sobre un pedal
en el cello. (Pedal es una nota que se sostiene o es repetida continuamente por un
periodo de tiempo durante varios compases). Abundan los intervalos de cuarta y
de quinta, tanto en la melodia como en el acompafiamiento. El desarrollo extien-
de el motivo corto y sencillo del tema. Esta primera parte es rica en imitaciones y
recursos contrapuntisticos. Hay dos secciones que sorprenden por su color com-
pletamente diferente al predominante en el movimiento: la primera es un api-
lamiento de quintas y cuartas; la segunda es una construcciéon de quintas prece-

dida por un unisono. El efecto es completamente sorprendente e inesperado.

Yo calificaria este movimiento como otro ejemplo de “mdsica nocturna” de
Bartok. Algunos consideran que en este tipo de musica Bartok imita los sonidos
de la naturaleza, pero en realidad su “misica nocturna” es una evocacién de la

quietud -aparente- de la noche.

En la segunda parte Bartok usa un ntimero de técnicas que probablemente fue-

ron empleadas aqui por primera vez:

 sul ponticello, literalmente, “sobre el puente”. El puente es un bloque pe-

queiio de madera sobre el cual descansan las cuerdas. Es el punto mads alto
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al que llegan las cuerdas. Cuando se pasa el arco sobre el puente, no se
producen tonos reales, sino que se producen una serie de armoénicos.

» sulla tastiera, técnica en la cual el instrumentista produce el sonido pa-
sando el arco sobre el brazo negro del instrumento, la tastiera, en la que el
instrumentista presiona la cuerda con los dedos para producir una nota en
particular. El efecto es un sonido ligero, etéreo.

+ col legno, literalmente “con el lefio”. Con este término se indica que el ins-
trumentista debe producir las notas pasando sobre las cuerdas la parte de
madera del arco en vez de las cerdas. El efecto es un sonido brusco, carras-
poso.

» punta d’arco, “con la punta del arco”, tal cual su nombre lo indica. Se
producen tonos delicados.

+ glissando, técnica en la cual se desliza un dedo sobre una cuerda, produ-
ciendo todas las notas posibles entre la primera y la dltima nota que de-
marcan el glissando. Se producen asi notas indefinidas, hasta que se llega

a la altima nota.

Bdartok emplea estos efectos no sélo para crear una variedad de sonoridades nue-
vas, sino para hacer hincapié en el espiritu juguetén del movimiento. Esta Secon-
da parte es muy contrapuntistica; hay cuantiosas imitaciones y hacia el final hay
un fugato que gradualmente simplifica la textura y los ritmos, y conduce a la Re-

capitulazione della prima parte, con su magico motivo y sus elusivas armonias.

La coda es una transformacién de motivos de la primera parte, que se convierten
en una desenfrenada carrera hacia el final, primero en movimiento contrario en-
tre los dos violines, y luego entre la viola y el cello. (Movimiento contrario es un
recurso contrapuntistico en el cual mientras una voz sube, otra baja). Méds tarde
estos motivos transformados se fragmentan y reaparecen las imitaciones. La coda

finaliza con unos acordes decisivos y vigorosos en un estruendoso fortissimo.
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Cuarteto De Cuerdas No. 4

Bértok compuso este cuarteto en 1928, y es considerado por muchos como una de
sus grandes composiciones. Stevens opina que es “[e]l logro mds grande y mads
profundo [...]” y agrega, “[...] una vez se descubren sus arcanos, hay pocas obras
de este siglo tan significativas o tan gratificantes”. Este cuarteto es mi favorito.
Tiene presentes tres caracteristicas que son muy cercanas a mi gusto musical:
melodias etéreas, melancolicas, desoladas; exacerbadas disonancias; exuberancia

ritmica.

El cuarteto tiene cinco movimientos organizados de tal forma que la estructura
total es simétrica, un arco, forma que como mencioné antes es favorecida por
Bartok. Como parte de esa simetria, y revelando el arco formal, los cinco movi-
mientos estdn apareados de la siguiente manera: el primer movimiento estd re-
lacionado con el quinto; el segundo con el cuarto, y en el medio, como dpice de
este asombroso cuarteto, estd el tercer movimiento, el cual contrasta radicalmente
con los otros, a pesar de tener ciertos elementos comunes con ellos. Esta obra se
caracteriza por la economia de medios y de recursos de composicién. Toda la
obra estd compuesta en base a un motivo que se manipula de muchas formas di-
ferentes, lo que le confiere una gran cohesién a cada movimiento y una unidad

total a la obra.

El primer movimiento, Allegro, tiene una textura muy densa y contrapuntistica.
Es en realidad una gran concatenacién de un motivo que se imita, igual o trans-
formado, entre todas las voces, las cuales se suceden muy préximas unas a otras.
El motivo es el material germinal del movimiento. Hay un segundo tema, sereno,
que es una evolucién del primer tema, pero sin su caracteristico impulso ritmico.
Este segundo tema crece en intensidad y poco a poco revierte al atrevimiento rit-
mico y enérgico del comienzo. Aqui escuchamos apilamientos de notas que crean
muy gratificantes disonancias bruscas, tal vez inclusive brutales, presentes a lo
largo del cuarteto; escuchamos glissandi que le confieren un espiritu juguetén y

burlén, y unisonos (todos los instrumentos tocan la misma nota), seguidos por
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esas disonancias salvajes. Dada la abundancia de imitaciones y el cardcter contra-
puntistico del movimiento, es posible hablar de unisonos ritmicos que realzan la

naturaleza contrapuntistica, las imitaciones y los fugatos, del movimiento.

Varias caracteristicas saltan a la vista en el quinto y tltimo movimiento, Allegro
molto (muy alegre, con un tempo muy rdpido), el cual es “el hermano” del primer
movimiento. Empieza con una serie de acordes de una sonoridad muy especial
basada en intervalos de segunda y de cuarta, y contintia con un ritmo vital que
hace pensar inmediatamente en Stravinsky; luego se introduce una melodia en
una escala exética de cuatro notas y con sabor folklérico. La riqueza contrapun-
tistica del primer movimiento disminuye un poco, pues, aunque hay gran varie-
dad de imitaciones, los unisonos predominan. Si el primer movimiento es un ger-
men que crece y se desarrolla, el quinto es un movimiento episédico, es decir,
una concatenacién de secciones, con caracteristicas individuales, unificadas por

motivos presentes en otras secciones.

El segundo y el cuarto movimiento son paralelos dentro de la construccién ge-
neral del cuarteto. Estos dos movimientos toman el lugar del Minuetto o del
Scherzo de las sinfonfas y cuartetos de cuerda del periodo cldsico. Los dos movi-
mientos son simples, ligeros y juguetones, y las disonancias adquieren cierta cali-

dad humoristica.

El tema principal del segundo movimiento es un giro cromdtico de ocho notas
que toma diversas formas ritmicas, y que es fragmentado para proveer el acom-
pafiamiento y desarrollar el motivo. Hacia la mitad del movimiento hay una pe-
queia seccién de transicién en la que el motivo cromético se transforma en un
motivo de una escala exotica, en este caso una escala de tonos enteros. El croma-
tismo melddico, horizontal (la melodia es un desplazamiento horizontal de la
musica), también existe en el plano vertical, es decir en la armonia, la cual es di-
sonante y construida con intervalos de segunda mayor y menor. La segunda me-
nor seria el equivalente vertical del cromatismo de la melodia. También hay pre-
sentes acordes mayores y menores superpuestos, recurso que Bartok usa frecuen-

temente.
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Para la melodia del cuarto movimiento, Bartok retomoé la escala exética, de tonos
enteros, que empled en la transiciéon en el segundo movimiento. Este movi-
miento, como su nombre lo indica, Allegro pizzicato, es tocado en pizzicato de
principio a fin. Tchaikovsky emple6 esta técnica en su cuarta sinfonfa. Bartok, sin
embargo, fue un paso mds alld y desarroll6 una variedad de pizzicato que vino a
conocerse como “el pizzicato de Bartok”. (Pizzicato es la técnica por la cual se pe-
llizcan las cuerdas para producir el sonido, en vez de producirlo pasando el arco
sobre las cuerdas. En el “Pizzicato de Bartok”, las cuerdas se pellizcan con tal vi-

gor que éstas golpean el diapasén, produciendo un sonido percusivo).

El tercer movimiento, Non troppo lento, cae en la categoria de “musica nocturna”
de Bdrtok. Es un movimiento lento rodeado por movimientos rdpidos que se ca-
racterizan por ritmos muy dindmicos. Este movimiento empieza con notas largas
y sostenidas en los dos violines y en la viola, que poco a poco se superponen y

generan un ambiente etéreo sobre el que se construyen las melodias.

El movimiento estd dividido en cuatro secciones. En la primera, el cello presenta
una melodia rapsédica, libre, intensa, con ciertas caracteristicas de estilo magiar,
y muy expresiva. La melodia aparece tres veces, cada vez en un registro mads alto
del cello, hasta que se desvanece en el registro bajo. En la segunda parte el
primer violin toma la palabra y continda el espiritu libre del cello con una melo-
difa en la que repite insistentemente la misma nota, creando un efecto inquietante
y angustioso. La tercera seccién le confiere un papel prominente al segundo vio-
lin, el que presenta una melodia en el registro bajo con motivos tomados de las
dos melodias escuchadas anteriormente. Lentamente la viola se abre paso con un
acompafiamiento en un registro bastante alto, inusual en el empleo de la viola, y
que junto al segundo violin desembocan en la cuarta seccién, que funciona a ma-
nera de coda, en la que escuchamos mutaciones de los motivos ya expuestos esta
vez presentados de una manera contrapuntistica con imitaciones entre el segun-

do violin y la viola, y entre el primer violiny el cello. El movimiento concluye
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con un acorde tan etéreo como el del comienzo, las voces retirdindose lentamente

una a una.

Cuarteto De Cuerdas No. 5

Compuesto en 1934, en este cuarteto Bartok regresa en cierta medida al clasicis-
mo. A pesar de tener cinco movimientos, el plan general se ajusta al plan carac-
teristico de los cuartetos del periodo cldsico: 1) rdpido; 2) lento; 3) moderada-

mente rdpido (minueto); 4) rdpido.

En el cuarteto de Bértok encontramos: 1) Allegro, siguiendo con ciertas libertades
el esquema del Allegro de sonata; 2) Adagio molto; 3) Scherzo, con trio, tal cual lo
vemos en el periodo cldsico; 4) Andante (en contraste al movimiento rdpido de un
cuarteto cldsico); y 5) Finale, Allegro vivace. La diferencia en este caso es que, en
un cuarteto tipico del periodo clésico, el cuarto y dltimo movimiento es rapido,
otro Allegro, por ejemplo, mientras que en el cuarteto de Bartok tenemos un
Andante como cuarto movimiento. El quinto movimiento, Allegro vivace, satisface
la organizacién de un cuarteto cldsico con un movimiento rdpido que cierra el
ciclo; al mismo tiempo este quinto movimiento es indispensable para completar

la forma de arco del cuarteto.

Los Cuartetos No. 4 y No. 5 presentan varias caracteristicas comunes: ambos tie-
nen cinco movimientos y siguen una forma de arco. Una de las diferencias entre
los dos es que el movimiento central del Cuarteto No. 5 es un Scherzo, mientras

que en el Cuarteto No. 4, como vimos, es un movimiento lento.

Bdrtok incluy6 en la partitura un andlisis muy detallado del cuarteto. Ademads,
fue excesivamente meticuloso en las indicaciones que provey¢ a los intérpretes,
sobre todo en referencia a los cambios de tempo. Mds sorprendentes atin son las
indicaciones al final de cada movimiento especificando la duracién del mismo,
tanto como la duracién de las secciones dentro del movimiento. Un ejemplo to-

mado del primer movimiento: desde el comienzo hasta el compds 14, donde
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sucede el primer cambio de tempo, Bartok indica que esta seccién debe durar
24.5 segundos, y todo el movimiento debe durar 7 minutos y 4.5 segundos. Como
curiosidad, y sin importancia, la versién del grupo New Budapest Quartet, utili-

zada para este articulo, ejecuta este movimiento en 7 minutos y 38 segundos.

En su anadlisis, Bartok dice que el primer movimiento es en forma de sonata y es-
td construido en forma de arco. Hay tres ideas principales en el movimiento: la
primera es un persistente ritmo de notas repetidas, predomina el unisono y hay
poca imitacién entre las voces. La segunda idea es un encantador ritmo, juguetén
y sin complicaciones. Aqui el cuarteto se divide en dos grupos: los dos violines, y
la viola y el cello, creando un tejido musical imitdndose el uno al otro. El unisono
de la primera idea da paso a intervalos disonantes. La tercera idea contrasta con
las dos anteriores. Es una melodia lirica, ingenua, acompafiada por acordes su-
tiles. El primer violin imita al segundo, y el cello imita a la viola. Esta seccién con
los tres temas conforma la “exposicién” en un allegro de sonata. En la “re-expo-
sicién”, Bértok invierte no sélo el orden de los temas —ahora los presenta tercero,
segundo, y primero—, sino que también invierte los temas en si mismos. Por
ejemplo, el tercer tema tiene un contorno que sube y baja, pero en la re-exposi-

cién el contorno se invierte y ahora baja y sube.

El segundo movimiento, Adagio molto, es otro ejemplo de “musica nocturna”.
Empieza con una melodia fragmentada y discordante como un suspiro. Luego,
sobre un coral religioso e intimo, el primer violin nos presenta una melodia me-
lancdlica y dolorosa. En la parte central del movimiento las voces se imitan com-
partiendo la melodia y el acompafiamiento, el cual consiste en una figuracién rit-
mica rdpida que cada vez se hace mds intensa. Esta seccién es la mds densa y la
mds disonante. Después de un gran descenso sin interrupciéon desde las alturas
del primer violin a las profundidades del cello, regresan versiones abreviadas de
las ideas del comienzo. Algunos sugieren que Bartok queria imitar sonidos de la

naturaleza en este movimiento.

El Scherzo, tercer movimiento, y movimiento central, es sencillo y sigue el esque-

ma tradicional de un Scherzo del periodo cldsico: Scherzo — Trio — Scherzo. Lo maés
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llamativo de este movimiento, ademads del cardcter juguetén, es la irregularidad
métrica, a diferencia de un Scherzo del periodo clésico. Esta irregularidad métrica
crea una inestabilidad ritmica, reforzando el cardcter juguetén del movimiento.
Ajustandose al esquema formal cldsico, este Scherzo tiene su trio con material me-
l6dico contrastante. El tema del trio es una variacién del tema del Scherzo, pero el
acompafiamiento es mds calmado y la vitalidad ritmica se diluye en acordes que

hacen mds estable esta seccion.

El cuarto movimiento, Andante, es paralelo al segundo. La primera seccién es una
variacion de la primera idea del segundo movimiento, rica en glissandi que re-
emplazan la figuracién cromadtica del segundo movimiento. La segunda idea del
cuarto movimiento es, asi mismo, una modificacién del coral del segundo movi-
miento. La tercera idea es una transformacién en canon de material melédico de-

rivado del segundo movimiento.

Como culminacién de la forma de arco de este cuarteto, el quinto movimiento,
Finale, es paralelo al primero. Bartok lo describe como una aproximacién a un
rondd. El material temético es derivado, con mayor o menor libertad, de las ideas
presentes en el primer movimiento. Hacia el final del movimiento hay dos pasa-
jes cortos que evocan al admirado Stravinsky: el primero es una secuencia de
acordes reminiscentes de La Consagracion de la Primavera; el segundo es una melo-
dfa casi grotesca, quizds derivada de alguna cancién popular, cuya escritura y ar-
monia la hace sonar como un organillo. Stravinsky emple6 este efecto en el ballet
Petrushka, en una de las escenas durante una feria de pueblo. En el caso de
Bartok, la melodia es tocada dos veces: la primera vez por el segundo violin y en
concordancia con la armonia del acompafiamiento, y la segunda vez, ahora por el
primer violin, el acompafiamiento y la melodia estdn en diferentes tonalidades.
Este choque de tonalidades no se debe entender como un deseo de resaltar la
disonancia sino como un recurso para imitar el sonido de un organillo. Recuer-
den que Petrushka fue compuesta en 1911, La Consagracién en 1913, y el Cuarteto
de Bartok en 1934.
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Cuarteto De Cuerdas No. 6

Bdartok compuso este cuarteto No. 6 en visperas de la Segunda Guerra Mundial,
en agosto de 1939. Sin embargo, no se puede afirmar que esta obra represente los
sentimientos de Bartok frente a la guerra, o que la reflejen o la describan musical-

mente.

El cuarteto tiene cuatro movimientos: Vivace, Marcia, Burletta y Mesto. Los tres
primeros movimientos estdn precedidos por una seccién lenta (Mesto) a manera
de introduccién; dada la presencia de esta introduccién a cada movimiento, escu-
chamos en realidad siete movimientos en esta secuencia: lento-rdpido / lento-
rapido / lento-rdapido / lento, o para ser mds exactos: 1) Mesto —Vivace. 2) Mesto —
Marcia. 3) Mesto — Burletta. 4) Mesto.

El Mesto, triste, es el hilo unificador del cuarteto y cada aparicién difiere de la an-
terior. La primera vez es la viola la encargada de presentarlo; es melancélico y
sombrio, y después de algunos compases de transiciéon desencadena el Vivace. La
segunda vez es contrapuntistico y adquiere un cardcter fantasmagorico y miste-
rioso gracias al tremolo (Tremolo es la repeticién rdpida de la misma nota y se pro-
duce al pasar el arco muy rdpidamente en ambas direcciones sobre las cuerdas).
La tercera vez es un contrapunto a tres partes: los dos violines y el cello, es decir
los tres instrumentos tocan tres melodias independientes, seguido por una imi-
tacion entre los dos violines. La melodia es desolada, crece en intensidad y es re-

forzada por el unisono con la viola y por el incremento en la dindmica.

En la cuarta aparicién, el Mesto no tiene la funcién de introduccién, sino que es el
movimiento propiamente dicho. Este movimiento es contrapuntistico, hay imita-
ciones, movimiento contrario (una voz asciende mientras otra desciende), el mo-
tivo es aumentado (la melodia o el motivo se transforman incrementando la du-
racién de cada nota). En este tltimo movimiento hay fragmentos de los motivos
de los movimientos anteriores. El Mesto es nuevamente melancélico y triste. In-
clusive la referencia al Vivace adquiere una nueva dimensién dado el tempo dife-

rente, en este caso molto tranquillo.
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El primer movimiento, nuevamente, sigue con algunas libertades el esquema de
un Allegro de sonata. El primer tema en la exposicién es ondulante y, a pesar del
tempo vivo y rdpido, es tranquilo, mds no asi enteramente apacible. El segundo
tema es de cardcter folkldrico gracias al ritmo frecuentemente usado en canciones
magiares. En la seccién del desarrollo el tratamiento de los temas les confiere un
cardcter frenético que se agudiza con ritmos no escuchados antes y con glissandi
en todos los instrumentos. El segundo tema de la exposicién estd ausente en la
recapitulacién, aunque el sabor folkldrico estd presente en acordes pizzicato en la

viola.

La Marcia, segundo movimiento, es una marcha basada en el primer tema del
primer movimiento. Con ciertas libertades, podemos entenderlo como un movi-
miento en forma ternaria: [A] la marcha propiamente dicha, con un “segundo”
tema que es una derivacion ritmica de la marcha; [B] una melodia con sabor fol-

klérico; y [A’] retorno a la primera seccién sin ser una repeticion exacta.

Después de un intricado y contrapuntistico Mesto, empieza la Burletta, un movi-
miento grotesco y burlén, con motivos del Mesto, aunque no facilmente recono-
cibles. El Pocket Manual of Musical Terms define “Burletta” o “Burlesca” como
“Una extravagancia dramdtica, una farsa, una parodia de un tema serio”. Bartok
usa en este movimiento “cuartos de tono”. (Nuestra escala musical es una combi-
nacion establecida de tonos enteros y medios tonos. Un tono entero es la distan-
cia entre dos notas consecutivas, por ejemplo entre Do y Re; en un piano, las dos
teclas blancas con una tecla negra interpuesta, determinan un tono entero. Este
tono entero lo podemos dividir en dos para producir dos medios tonos; la tecla
negra en el medio de las teclas blancas es la nota que divide en dos nuestro ejem-
plo de Do a Re. Un “cuarto de tono” es la divisién de nuestro tono entero en cua-

tro partes).

El cuarto movimiento, Mesto, es una recapitulaciéon de los movimientos
anteriores. Este cuarteto es “minimalista” en el sentido de que tiene relativamen-
te poco material melddico. La riqueza temética se deriva en su mayor parte de

una sola idea musical: el Mesto que empieza cada movimiento. Las transfor-
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maciones y mutaciones, la forma en la que Bdrtok manipula estas ideas, deter-
minan la riqueza dramdtica y variedad de temperamentos del cuarteto, y la

idiosincrasia de cada movimiento.

Nota Final

Considero los Cuartetos de Cuerda de Béla Bartok como un punto culminante en
la historia del género. De la misma manera que rompen con la estructura cldsica
establecida principalmente por Haydn y Mozart, y que Beethoven ya habia em-
pezado a romper, acogen innovaciones y desarrollos revolucionarios introdu-
cidos por compositores como Igor Stravinsky y Arnold Schoenberg, ademds de
hacer uso sistemdtico folklor hingaro. Las contribuciones de Bértok al género
fueron muchas, y abrieron camino a otros experimentos con resultados variados:
la estructura general del cuarteto como un todo, especificamente la forma de
arco, y de los movimientos en particular; el uso sistemdtico de la disonancia para
satisfacer necesidades expresivas mds alld de la experimentacién; la presencia
simultdnea de escalas mayores y menores; la riqueza ritmica frecuentemente ba-
sada en ritmos del folklor de su pais; los esporddicos momentos consonantes que
no reflejan tonalidad en el sentido de la armonia funcional; la individualizacién
de los instrumentos rompiendo con el papel tradicional de cada uno; las deman-
das técnicas a los instrumentistas que requieren un alto nivel de virtuosismo para
su ejecucioén; el desarrollo de recursos en la ejecuciéon de los instrumentos que
crean “efectos sonoros” nunca antes usados, o muy poco frecuentes (la invencién

del “pizzicato de Bartok”, por ejemplo).

Aunque hay muchos compositores posteriores a Bartok que han escrito cuartetos
de cuerdas (algunos inclusive han compuesto mds de seis), pocos han pasado la
prueba del tiempo y creado un nicho en salas de conciertos. Los seis cuartetos de
Bdrtok no sélo desafian a los musicos sino también al ptdblico. Admito que es
dificil sentarse a escucharlos y disfrutarlos desde una primera vez, especialmente

si uno, como amante de la musica, los ha ignorado o evitado. Sin embargo, como
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en muchas otras cosas, es un “gusto adquirido” y, continuando con la metéfora,

una vez los hayas probado, te seguirdn gustando.

Invito a los amantes de la musica que le temen a la musica moderna (;se puede

seguir considerando “moderna” una obra compuesta en 1939?), a los curiosos y a

los atrevidos, a que aprendan a escuchar estos cuartetos, sumergiéndose poco a

poco en su mundo sonoro. A Beethoven, después del estreno de una de sus sinfo-

nias, lo tildaron de loco, y describieron su musica como una cacofonia espantosa

que s6lo podia ser el producto de un sordo. Si buscan “cuartetos de cuerda de

Bartok” en youtube, obtendrdn un sinntimero de diferentes versiones para esco-

ger. Para los que sepan leer mtsica, pueden encontrar videos que permiten se-

guir la partitura. A continuacién hay una lista de enlaces que les sugiero, donde

podran escuchar los cuartetos. Disfritenlos.

Cuarteto de Cuerdas No. 1 https:/ /youtu.be /xaQvPhVvQaY

Performers: Hungarian String Quartet

Year of recording: 1961

00:00 - I. Lento

10:48 - II. Allegretto {Poco a poco accelerando all'allegretto} — Introduzione
20:41 - III. Allegro vivace

Cuarteto de Cuerdas No. 2 https:/ / youtu.be/3VEdzA5EbIY
Performers: Hungarian String Quartet

Year of recording: 1961

00:00 - I. Moderato

10:15 - II. Allegro molto capriccioso

17:45 - 111. Lento

Cuarteto de Cuerdas No. 3 https:/ / youtu.be / FXFR2n8kUhM
Performers: Hungarian String Quartet

Year of recording: 1961

00:00 - I. Prima parte: Moderato
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05:03 - II. Seconda parte: Allegro
10:46 - III. Recapitulazione della prima parte: Moderato
13:48 - IV. Coda: Allegro molto

Cuarteto de Cuerdas No. 4 https:/ / youtu.be/ mTnbrLXEGjI
Performers: Hungarian String Quartet

Year of recording: 1961

00:00 - I. Allegro

06:06 - II. Prestissimo, con sordino

09:06 - III. Non troppo lento

14:44 - IV. Allegretto pizzicato

17:31 - V. Allegro molto

Cuarteto de Cuerdas No. 5 https:/ /youtu.be/Du07qCXkNa8
Performers: Hungarian String Quartet

Year of recording: 1961

00:00 - I. Allegro

07:48 - II. Adagio molto

14:18 - I1I. Scherzo: alla bulgarese

19:13 - IV. Andante

24:16 - V. Finale: Allegro vivace

Cuarteto de Cuerdas No. 6 https:/ /youtu.be/sIMC_rOa77A
Performers: Hungarian String Quartet

Year of recording: 1961

00:00 - I. Mesto - Piu mosso, pesante - Vivace

07:31 - II. Mesto - Marcia

15:23 - III. Mesto - Burletta

22:30 - IV. Mesto - Molto tranquillo
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