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). S. Ba c h  / R ic e r c a r e  d e  la  O e r e n d a  M usfcA L
En la transcripción del ricercare, Webern procede con extremo escrúpulo en esta pieza musical. Una primera 
mirada a las partituras salidas de las manos de Webern revelan una suma pulcritud y exactitud que hacen más 
bien pensar en la tesis académica de un matemático que en las hojas de un compositor. En esta pieza musical 
procede Webern con extremo cuidado, aquí no hay nada expuesto al azar ya que de lo que se trata es de 
desgajar y desmenuzar en átomos el contenido motívico del ricercare a seis voces proveniente de la Ofrenda 
musical (BWV 1049) de J. S. Bach. Cada motivo en los sucesivos intervalos es presentado por un instrumento 
diferente y su ejecución tal y como deseaba el compositor requiere una continuidad absoluta sin la menor 
interrupción. El conjunto timbrico que emerge es lo que Webern llamaba Klangfarbenmelodie semejante a 
una melodía timbrica. La obra esta claramente dividida en dos partes la primera de ellas tiene como motivo 
en la primera sección el thema regium. Tema real por ser su autor el rey prusiano Federico el Grande con 
ocasión del encuentro musical en 1747 entre el genio de Eisenach y el monarca ilustrado, que decía de sí 
mismo ser el primer servidor del Estado. Este juego musical entre Bach y el monarca no puedo ser concluido 
con plena satisfacción y Bach de vuelta a Leipzig da forma al material musical en la Ofrenda musical.

J. H a y d n  / C o n c ie r t o  pa r a  v io l o n c h e l o  y  c u e r d a s  en  d o  M a y o r

Hasta hace relativamente poco tiempo se creyó que Haydn, compositor de incontables sinfonías, cuartetos 
para cuerdas y sonatas para piano, había producido sólo un puñado de conciertos. Desde la Segunda Guerra 
Mundial, sin embargo, se han descubierto casi dos docenas de conciertos más. El Concierto para Violoncello 
en Do mayor es una de esas obras.
En 1761 Haydn dejó atrás diez años de trabajo como compositor independiente para entrar en la corte del 
príncipe Antón Esterházy, donde permaneció durante alrededor de tres décadas. El príncipe empleaba una 
orquesta residente que era considerada grande: inicialmente tenía 11 intérpretes adicionales del personal 
militar del príncipe y de las iglesias locales. Aprovechando estos recursos y el entusiasmo del príncipe por la 
música, Haydn aumentó el número de la orquesta a 28 intérpretes de instrumentos, que incluían pares de 
flautas, oboes, fagotes, trompetas e intérpretes de corno.
Haydn se sintió impresionado por la calidad de los músicos de Esterházy y connenzó a componer conciertos 
para ellos. El concierto para cello en Do fue una de las primeras de esas obras. Él la escribió para Joseph Franz 
WeigI, un violoncellista y compositor empleado en la “Esterháza”entre 1751 y 1769.

ANTON W e b e r n  / Se is  p ie z a s  p a r a  O r q u e s t a , o p . 6
Las Seis piezas, op. 6, también de 1909, ahondan en esta compresión, aunque la versión original utiliza una 
orquesta de dimensiones mahierianas que Webern reduciría considerablemente en su revisión de 1928, que 
es la que escuchamos en este disco. En la primera predomina la textura de la música de cámara, enmarcada 
por una poética flauta y las trompas solistas y encajando en una expresiva música de cuerda en su sección 
central. La segunda pieza comienza con unos gestos fragmentarios de viento y metal, antes de desembocar 
en un clímax de estridentes vientos, percusiones y cuerdas que confiesan una catástrofe inminente. La tercera 
pieza comienza simplemente con una viola solista, pero una figura pentatònica en la flauta y una frase en 
cascada de la celesta son los dos únicos elementos definibles en esta miniatura de doce compases. En 
contraste, la cuarta pieza es una brillante marcha fúnebre que avanza entre la resonancia de los gongs y los 
tam-tams, a través de gestos aislados de los vientos y la pálida melodía del clarinete, hasta los templados solos 
de trompeta y flauta, antes de que los metales y la percusión nos envíen a un clímax asombrosamente 
poderoso. La quinta pieza comienza como una aturdida resaca, cuerdas y metales avanzando a tientas, antes 
de que el viento y el arpa abran paso a la textura. Un cautivador ostinato para trompeta con sordina, celesta y 
glokenspiel nos lleva hasta los compases finales de evocación elegiaca. La sexta pieza constituye el epílogo.

R. SCHUMANN / C o n c ie r t o  e n  l a  m e n o r  p a r a  C e l l o  y  O r q u e s t a  O p  129
Schumann asumió en 1850 como director municipal de música en Dusseldorf. Lamentablemente no tuvo 
mucho éxito en su gestión y finalmente se le solicitó que renunciara. En esta época a comienzo de su 
enfermedad mental que fue minando su febril actividad compositora. En Dusseldorf escribió este concierto y 
luego la tercera sinfonía; al año siguiente algo de música de cámara pero su ritmo de trabajo ya había decaído 
notablemente. El concierto para chelo es melódico en su totalidad y la orquesta tiene un rol secundario, ya 
que no dialoga ni se confronta con el solista. Schumann opone un chelo alto a un chelo bajo. El resultado es 
abrumador para el solista, que debe no solo vencer los escollos técnicos, sino que debe desdoblarse para 
enfrentarse consigo mismo, cual conflicto existencial. La pieza está estructurada en tres movimientos 
conectados por transiciones. El puente entre el segundo y tercer movimiento está basado en material tonal 
del primer movimiento. El final tiene carácter de danza, mientras que los restantes movimientos son líricos. 
Aunque fue compuesto rápidamente, Schunann continuó trabajando en él hasta el momento de su interna­
ción en el asilo de Endenich. Jamás lo escuchó.






