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  Prefacio




Al margen de algún que otro relato novelesco inspirado en la peripecia vital de nuestro compositor, caso del delicioso   Concierto Barroco   de Alejo Carpentier, este es el primer libro en lengua castellana dedicado a la música de Antonio Lucio Vivaldi (Venecia,  4 de marzo de 1678-Viena, 28 de julio de 1741). Habida cuenta de que tampoco abundan traducciones al español de la floreciente literatura vivaldiana –especialmente en inglés e italiano–, este volumen se antoja novedoso –al menos en el capítulo lingüístico– para la no pequeña comunidad de vivaldianos hispanoparlantes.  El libro que el lector tiene en sus manos no pretende ser un análisis científico o musicológico de la colosal obra instrumental de Vivaldi, sino más bien un estudio detallado que ayude a conocer en cierta profundidad la inmortal obra instrumental del Prete Rosso.  Para ello se ha prestado una atención pormenorizada a todos los géneros instrumentales cultivados por Vivaldi, desde la música de cámara a la obra concertante y sinfónica, de la sonata al concierto,  de las obras publicadas a las páginas manuscritas, de las piezas más famosas a las páginas menos frecuentadas, un legado tan imponente como fascinante que aún hoy, y pese a estar enteramente publicado en ediciones modernas, no ha sido ni difundido ni siquiera interpretado en su integridad: ya casi vencido el primer lustro del siglo XXI, todavía son muchas las páginas vivaldianas –entre ellas,  sin duda, varios   capolovari – que aguardan una primera grabación discográfica o incluso una pionera interpretación pública. Pese a estar dedicado a la música instrumental, el presente volumen no pierde de vista, naturalmente, la igualmente extraordinaria (por cantidad y calidad) obra vocal vivaldiana, tanto sacra como profana, cuya referencia resulta de todo punto obligada e imprescindible para un conocimiento pleno del inmortal legado instrumental del compositor veneciado. El texto presta también especial atención al célebre «autoprestamismo» del Prete Rosso, y revela de hecho algunas conexiones temáticas hasta ahora inéditas,  concernientes tanto a la música estrumental como a la vocal.




Son muchos, naturalmente, los agradecimientos que e autor debe expresar a la hora de concluir este libro; debo gratitud al historiador Manuel Martín Galán, por su permanente apoyo y ayuda; a Arturo Reverter, por su paciente confianza en el proyector;  al inolvidable Gian Castelli, por su generosa colaboración discográfica; a Francesco Ruiz Ilundáin, por sus ayudas con el italiano; al genial laudista Ivano Zanenghi, por su fenomenal aliento veneciano; a Riccardo Minasi y Valerio Losito, ambos diestros violinistas vivaldianos, por sus amables ayudas con los discos y autógrafos vivaldianos; al eminente director, flautista y musicólogo vivaldiano Federico Maria Sardelli, por su precisa información sobre los últimos números del catálogo vivaldiano; a Javier Alfaya, director de la colección Scherzo Musicalia, por su atenta disposición. Pero sobre todo debo agradecer desde lo más profundo del corazón la inconmensurable, paciente e incondicional colaboración y comprensión de Raquel Capellas, la dedicataria de este libro. Sus páginas, sin ella, no habrían sido nunca escritas.
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  Introducción






Desde su clamoroso redescubrimiento mediada la pasada centuria,  la figura de Antonio Vivaldi no ha hecho sino ganar adeptos, provocar estudios, protagonizar ciclos de conciertos, propiciar ingentes grabaciones discográficas, suscitar, en suma, una creciente, justificada fascinación que aún hoy, recién comenzado el siglo XXI, parece estar lejos de su techo. Tras un largo período inicial de cautelas y prejuicios –en buena medida derivados de la propia historiografía dieciochesca-, la dimensión de la obra vivaldiana –compleja y poliédrica como pocas– parece por fin estar siendo reconocida en su integridad merced al lento, laborioso proceso de recuperación, comprensión e interpretación de sus páginas. Han hecho falta, efectivamente, largas décadas de trabajo –musicológico, editorial e interpretativo– para que Vivaldi dejara de ser únicamente reconocido como el autor de   Le Quattro Stagioni   y algún que otro concierto más, una visión pacata y pretendidamente caricaturesca que, en el colmo de la   reductio ad absurdum, encontró en la infausta   boutade   de Stravinsky –«Vivaldi no compuso 500 conciertos, sino 500 veces el mismo concierto»– la expresión más indocumentada. La estulticia de tales juicios – alegremente apadrinados por mediocres cronistas del siglo XX– venía,  ya de raíz, simplemente certificada, pues   Le Quattro Stagioni  – irónicamente empleadas como base de los clichés antivivaldianos– son un soberbio, extraordinario   capolavoro   que, más allá de sus fascinantes e inmediatas bellezas, constituye la cumbre insuperada de la música programática del   Settecento   y una de las más altas cimas de la música dramática de todos los tiempos. A la luz de la edición completa y del estudio detallado de la obra instrumental vivaldiana, una verdad irrefutable emerge ante cualquier melómano que se precie de serlo: el Prete Rosso no fue sólo uno de los compositores más prestigiosos e influyentes de su generación, un formidable maestro del Barroco Italiano, sino que fue ante todo un genio vanguardista y visionario que, trascendiendo todos los cánones compositivos de su tiempo,  renovó el lenguaje Barroco –a partir del pulcro modelo corelliano– para dotarlo de una exuberancia, de una poesía y de una pulsión dramática sin parangón entre sus contemporáneos. Así, la obra vivaldiana –el paradigma por excelencia del Barroco veneciano– constituye un hito crucial en la historia de la música del XVIII; por un lado, señala la culminación de los presupuestos artísticos del último Barroco, es decir, de la cultura de   la meraviglia   iluminista1, mientras que por otro precursa y anticipa de forma visionaria los movimientos musicales posteriores merced a su inmensa, insospechada dimensión expresiva, cuya impronta marcó definitivamente la pura vanguardia de la Europa galante. De hecho, la colosal obra instrumental vivaldiana –decisivamente influida por las intensas experiencias melodramáticas del compositor– no solamente se antoja como el gran precedente del movimiento   Sturm und Drang, sino que supone el inusitado,  verdadero arranque del Romanticismo. Sin embargo, la importancia histórica de la música vivaldiana no radica únicamente en su revolucionaria originalidad expresiva, sino también en sus trascendentales, decisivas aportaciones a los diversos géneros y formas estructurales del   Settecento: así, la definitiva codificación estructural del concierto barroco (con el   ritornello   como emblema), el desarrollo superior de las formas tradicionales barrocas, el precurso de la sinfonía clásica, la introducción concertante de la práctica totalidad de los instrumentos barrocos o el cultivo a gran escala de la música orquestal programática son hallazgos señeros en la Historia de la Música que,  indudablemente, deben su paternidad a Vivaldi.




















VIVALDI Y SU ÉPOCA 










Al igual que en el siglo XX, el reconocimiento de la obra vivaldiana en vida del compositor no fue unánime. Por un lado, la música juvenil del Prete Rosso, en apenas un lustro –entre 1711 y 1716, período que comprende la publicación de sus dos primeras colecciones de conciertos así como la reedición de sus dos primeras colecciones de sonatas–, se convirtió en el nuevo referente del repertorio instrumental centroeuropeo, cosechando un clamoroso éxito en el mercado editorial y ejerciendo una formidable influencia sobre la gran mayoría de los compositores europeos del primer   Settecento, mientras que, por otro lado, el novedoso, en verdad revolucionario estilo vivaldiano fue censurado por los críticos y teóricos más conservadores. La colosal fortuna europea de la música vivaldiana se debió, indudablemente, a la rompedora producción concertística del compositor veneciano, cuyo debut en el género (materializado en el legendario Opus III   L’estro armonico, doce conciertos para diversos instrumentos de cuerda publicados en Amsterdam en 1711) supuso una sensacional revolución que certificó definitivamente la superación del estilo corelliano, una ruptura que, por lo demás, ya había sido ampliamente precursada en las dos primeras colecciones de sonatas vivaldianas (Opp. I y II) publicadas originalmente en Venecia en 1705 y 1708. Ello comportó que el concierto solístico vivaldiano –caracterizado por la forma   ritornello, opuesta en gran medida a los procedimientos tradicionales del   Concerto grosso   corelliano– se impusiera rápidamente (circa   1716,  con la publicación del Opus IV   La Stravaganza) como el modelo por excelencia de la música concertante del último Barroco. En Italia, sin embargo, de forma tan curiosa como significativa, el novedoso estilo vivaldiano tardó bastante más en imponerse en función de la gran tradición concertística –casi tres décadas desde la aparición primigenia del género en 1680   circa – que conocía la península transalpina: aquí,  al contrario que en Centroeuropa (donde el concierto aún seguía siendo un género relativamente novedoso hacia 1710), las innovaciones vivaldianas fueron inicialmente acogidas con reservas, pues los compositores italianos, lógicamente, no estaban dispuestos a renunciar a sus tradicionales procedimientos concertísticos, de modo que tuvieron que pasar varios años (c. 1720) para que el modelo vivaldiano resultara finalmente establecido en tierras italianas, y ello pese a que ilustres antecesores de Vivaldi (como Torelli, Albinoni, Gregori,  Valentini o los hermanos Taglietti) habían ya prefigurado, desde la década de 1690, el concierto solístico vivaldiano2. Junto con Italia,  Inglaterra fue prácticamente el único lugar de Europa donde la música vivaldiana fue recibida con disparidad de opiniones: aunque los conciertos vivaldianos obtuvieron también un gran éxito en el mercado editorial inglés, la música de Vivaldi recibió ácidas críticas de los cronistas británicos de la época, fieles guardianes la ortodoxia corelliana.  Ciertamente el   furor concertisticus   vivaldiano casaba mal con el severo racionalismo que preconizaban los eruditos críticos ingleses, que lógicamente encontraron en la música programática vivaldiana el blanco preferido para sus críticas e ironías. Además de la extravagancia expresiva, los aristarcos tradicionalistas censuraron la falta de procedimientos contrapuntísticos tradicionales en los conciertos vivaldianos publicados, una crítica que, a la par de injusta, evidenciaba un sumo desconocimiento de la obra del Prete Rosso3: aunque es cierto que el cultivo vivaldiano del contrapunto (en su guisa más rigurosa) se produjo en obras no publicadas (especialmente en los   concerti ripieni   y en la música sacra), las páginas que el compositor veneciano dio a la imprenta presentan por doquier una admirable consistencia contrapuntística, e incluso comprenden dos excelentes, magistrales fugas (Op. III n.º 11 RV 565 y Op. XII n.º 3 RV 124), al margen de otros notables ensayos de la escritura fugada (especialmente el Op. II).  Ello fue puesto de manifiesto por William Hayes (profesor de música en Oxford), que en respuesta a una despectiva crítica de la obra vivaldiana publicada en 1752 por Charles Avison4, esgrimió la citada fuga del Op. III n.º 11 RV 565 para demostrar la solidez compositiva de Vivaldi y desmontar así las absurdas tesis de Avison5, aunque eso sí,  convenía la «disposición volátil» de Vivaldi, ya que «había demasiado mercurio en su constitución», lo que llevaría al compositor, en opinión coincidente con la de Avison, a desviarse de la observancia compositiva6. La comprensión más positiva, a la par que racional, de la novedosa obra vivaldiana tuvo lugar en Alemania, donde el Prete Rosso encontró reputados admiradores que valoraron en su justa medida las extraordinarias aportaciones de la escritura vivaldiana. Así,  compositores y teóricos alemanes de la talla de Mattheson, Walther,  Heinichen, Quantz, Pisendel o Bach reconocieron en la música vivaldiana el adalid mismo de la vanguardia musical del   Settecento,  especialmente, claró está, en el campo del concierto, cuyo gran desarrollo en tierras alemanas se debió, en gran medida, a la enorme,  crucial influencia de Vivaldi. Un testimonio harto revelador al respecto es el del compositor, flautista y teórico Johann Joachim Quantz (1697- 1773)7, que alabó expresamente «los maravillosos   ritornellos   de Vivaldi,  que me han servido de excelentes modelos» a la par de reconocer la importancia capital del Prete Rosso en el desarrollo del género concertístico: «Vivaldi, después de Albinoni, llevó al concierto a un mayor grado de refinamiento formal... y como Corelli, obtiene una fama universal», si bien es cierto que el propio compositor alemán acabaría censurando el extravagante estilo tardío vivaldiano. No menos significativo es el destacado relieve que el asimismo compositor y teórico teutón Johann David Heinichen (1683-1729) concede, en su monumental tratado   Der General-Bass in der Composition  (Dresde,  1728), a un indeterminado «concierto del famoso Vivaldi», que de hecho viene señalado como el primer ejemplo conocido de una compleja, cromática modulación tonal conocida entre los teóricos de la época como   anticipatio transitus per ellipsin. Un reciente estudio detallado de los tratados de armonía de Heinichen ha puesto de manifiesto8, efectivamente, que las formulaciones téoricas de este compositor alemán coinciden, prácticamente punto por punto, con muchas soluciones armónico-tonales que se encuentran frecuentemente en los conciertos de Vivaldi; lo mismo puede decirse de los correspondientes tratados comtemporáneos de Johann Mattheson (1681-1764)9 y Johann Gottfried Walther (1684-1748)10, que presentan igualmente impresionantes paralelismos y analogías con el revolucionario lenguaje armónico de Vivaldi, cuya obra instrumental,  por lo demás, fue expresamente glosada y alabada por ambos teóricos11.  Habida cuenta de que los conciertos vivaldianos conocieron una formidable difusión en Alemania (no sólo a través de las colecciones publicadas, sino también mediante una amplísima circulación de manuscritos), cabe inferir que la tratadística alemana de la primera mitad del XVIII se inspiró, en gran medida, en los audaces procedimientos armónico-tonales de Vivaldi, cuyas páginas documentan de modo irrefutable la verdadera vanguardia del moderno pensamiento armónico-tonal del   Settecento12; todo parece indicar, en otras palabras, que Vivaldi ponía en práctica, por adelantado, aquello que los tratadistas germánicos enunciaban en teoría. Pero sin duda el testimonio más significativo de la reputación vivaldiana en Alemania es el ofrecido por Johann Sebastian Bach (1685-1750), cuya conocida admiración por el modelo concertístico vivaldiano –palmariamente explicada por Johann Nikolaus Forkel, el primer biógrafo bachiano13– viene elocuentemente certificada por las diez transcripciones (para teclado) de otros tantos conciertos vivaldianos (seis del Op. III, dos del Op. IV y dos del Opus VII) que el Kantor de Leipzig realizó aproximadamente entre 1711 y 1733. Como bien explica Forkel, el concierto vivaldiano fue un auténtico modelo de referencia para Bach,  de lo cual da buena cuenta no sólo la música concertística bachiana – en especial los conciertos para violín BWV 1041 y BWV 1042, el concierto para dos violines BWV 1043 o los   Conciertos de Brandemburgo   BWV 1046-1051– sino también destacadas páginas camerísticas o teclísticas del compositor alemán –como la sonata para violín solo BWV 1001, la sonata para violín y clave BWV 1016, las sonatas para flauta travesera y clave BWV 1030 y BWV 1032 o,  especialmente, il   Concerto nach italienischem Gusto   para clave solo BWV 971–, que demuestran cuán profunda fue la influencia y la asimilación del estilo vivaldiano en la obra instrumental bachiana.
















LA OBRA INSTRUMENTAL Y EL LENGUAJE MUSICAL DE VIVALDI 










Cuando se observa el catálogo de obras de Vivaldi, lo primero que llama la atención es su imponente enormidad. Como es bien conocido, la parte mayoritaria y emblemática de la producción musical vivaldiana está constituida por las páginas instrumentales, aunque,  desde luego, no es menos impresionante la cantidad de obras vocales salidas de la pluma del Prete Rosso. La abrumadora generosidad del catálogo vivaldiano no es, en realidad, algo excepcional para la época –cuya generalizada abundancia creativa no deja de causar asombro entre los artistas e historiógrafos del siglo XXI–, pero sí lo es, desde luego, el insólito cultivo en la obra vivaldiana del género Concierto,  una forma musical de la que el propio Vivaldi resulta indudablemente el máximo emblema de todos los tiempos. No en vano, el catálogo de obras vivaldianas registra, aproximadamente, algo más de 500 conciertos (para toda suerte de instrumentos), una cifra indudablemente insuperada no ya sólo en el panorama de la música barroca, sino, obviamente, en la Historia de la Música. Dentro del monumental   corpus   concertístico vivaldiano destaca, indudablemente,  el estelar protagonismo del violín, que es el instrumento solista en cerca de 230 conciertos, al margen de otros muchos conciertos para dos o más solistas, donde asimismo ostenta un prominente relieve.  Como es obvio, el hecho de que Vivaldi fuera un extraordinario virtuoso violinista resultó determinante para la hegémonica suerte del violín en el legado concertístico vivaldiano, que por lo demás, y como ya ha sido apuntado, emplea, en inopinada guisa solística, la práctica totalidad de los instrumentos barrocos, incluyendo algunos ciertamente infrecuentes o incluso desusados en el contexto concertístico del último Barroco, caso del fagot (solista en 39 conciertos), del violonchelo (27 conciertos), de la viola de amor (siete conciertos) o incluso de la mandolina, que aparece insospechademente somo solista, tanto en solitario como por duplicado, en un par de conciertos (RV 425 y RV 532). Un factor decisivo para el extraordinario florecimiento de la literatura concertística vivaldiana lo constituyó indudablemente el Ospedale della Pietà de Venecia –el hospicio de niñas huérfanas e ilegítimas en el que Vivaldi trabajó como   maestro di violino   durante casi toda su vida–, cuya célebre y virtuosísima orquesta femenina –que disponía de un magnífico y variado   instrumentarium   aún hoy documentado– supuso para el Prete Rosso un formidable y cotidiano laboratorio musical que, en gran medida, explica la suntuosa riqueza orgánica del repertorio instrumental vivaldiano. Además del descomunal cultivo del concierto, la obra vivaldiana ofrece, como es lógico, una exploración exhaustiva –con la única excepción del repertorio para violín solo,  raramente cultivado en Italia– de los géneros y las formas tradicionales de la música instrumental italiana tardobarroca, tanto camerística como orquestal: así, el catálogo de obras vivaldianas registra más de noventa sonatas (entre sonatas para uno, dos o tres instrumentos y bajo continuo) a la par que presenta más de 60 conciertos y sinfonías (sin contar los correspondientes y numerosos ejemplos de   sinfonie avanti l’opera) para orquesta de cuerda sin solista. Pero con independencia de su interés puramente orgánico, la obra vivaldiana,  como ya se apuntaba, descuella entre sus contemporáneos por su revolucionaria fantasía expresiva: pese a ser uno de los más agudos y representativos epítomes del último Barroco, la música del Prete Rosso –aún en sus páginas más juveniles– atesora siempre una extraordinaria personalidad y una excepcional fuerza comunicativa que la distingue de las creaciones de sus coetáneos; una suerte de singularidad dramática y poética que se sitúa no ya sólo como la punta de lanza del Barroco tardío, sino como una de las manifestaciones más personales e inconfundibles de la Historia de la Música. 




La soberbia originalidad del lenguaje vivaldiano se manifiesta de hecho en todos los parámetros musicales. Quizá sea la melodía el elemento más característico de la escritura del Prete Rosso, cuya genial facilidad melódica constituyó una auténtica constante a lo largo de toda su carrera. De entrada, las líneas melódicas vivaldianas, además de por su carácter generalmente pugnaz y   ostinato, suelen distinguirse por un frecuente empleo de amplios intervalos, un procedimiento ciertamente tradicional de la música violinística italiana pero que,  indudablemente, encuentra su máxima expresión en la obra vivaldiana; ello se manifiesta ante todo en la enorme incidencia de los intervalos compuestos (de más de una octava), cuyo generoso despliegue –que comporta efectos expresivos bien distintos de los intervalos simples correspondientes– se antoja realmente excepcional para la época. Más significativa es aún la presencia del cromatismo en la melodía vivaldiana, pues de hecho las inflexiones cromáticas de Vivaldi no encuentran parangón alguno entre sus contemporáneos.  En efecto, el tradicional diatonismo del Barroco central y tardío –que encuentra su máximo exponente en las apolíneas melodías corellianas– resulta clamorosamente trascendido en la escritura vivaldiana, que viene frecuentemente sembrada de arduos intervalos melódicos –  saltus duriusculus, según la terminología de los teóricos de la época– de naturaleza cromática –segunda aumentada, cuarta aumentada, quinta disminuida o séptima disminuida– dispuestos obviamente para enriquecer el caudal expresivo de la música; tan es así que Vivaldi,  como ya se apuntaba, trasciende de hecho todos los cánones melódicos de la música del primer   Settecento: ello es palmario, por ejemplo, en el audaz empleo de los tres tipos de escalas menores (natural, armónica y melódica), que pueden resultar cromáticamente contrastadas entre sí en frases prácticamente consecutivas: esto es lo que ocurre, por ejemplo, en la sección inicial del   ritornello   del   Allegro   que abre el concierto para violín en do menor Op. IX n.º 11 RV 198a, donde de forma reiterada se produce un sugestivo contraste entre la escala menor melódica y la escala menor natural, o en el   ritornello   del   finale   del concierto para flauta en do menor RV 441, que ofrece un punzante contraste entre la escala menor armónica –empleada cáusticamente en las secciones primera y última– y la escala menor natural, expuesta repetidamente –mediante fluentes imitaciones canónicas– en la sección intermedia; una conducta cromática de semejante audacia – con un descollante uso de la segunda aumentada– se encuentra asimismo en las secciones conclusivas de los respectivos   ritornellos   de los movimientos extremos del concierto para violonchelo en do menor RV 401, cuyo   Adagio   intermedio, por lo demás, ofrece en su   ritornello  un expresivo contraste entre la escala menor melódica y la escala menor armónica. Pero sin duda el verdadero   summum   del cromatismo vivaldiano sucede en el episodio   Il pianto del villanello   del   Allegro non molto   que abre el justamente célebre concierto para violín   L’estate   Op.  VIII n.º 2 RV 315, un fascinante pasaje –que describe el llanto de un pastor ante una tormenta que se avecina– que constituye en sí mismo un auténtico   capolavoro   de la música dramática de todos los tiempos: Vivaldi ofrece aquí una insólita, tortuosa sustancia cromática (tanto melódica como armónica, incluyendo abrasivos contrastes entre la escala menor melódica y la escala menor armónica así como un admirable pasaje enarmónico) que trasciende todos los cánones compositivos no ya sólo del Barroco, sino de toda la música del   Settecento   e incluso del primer Romanticismo. Resulta harto significativo al respecto el hecho de que Vivaldi tolere normalmente la segunda aumentada como intervalo puramente melódico; este intervalo cromático, característico de la escala menor armónica ascendente (entre el sexto y el séptimo grado), ha sido tradicionalmente considerado «incantable», pero sin embargo aparece con inusitada frecuencia en las líneas melódicas de las obras vivaldianas en menor. El azaroso, en verdad revolucionario empleo de la segunda aumentada en la obra vivaldiana14 quizá encuentre su máximo exponente en el   finale   del concierto para violín en re menor RV 247,  cuyo   ritornello   fugado se abre con un extravagante sujeto encabezado precisamente por una ardua, insospechada segunda aumentada.  También muy habitual en las tonalidades menores es el uso del sugestivo acorde de sexta napolitana (es decir, la sopratónica rebajada sobre el cuarto grado) o el empleo del cuarto grado ascendido (es decir,  una subdominante lidia), que en muchos casos resulta precedido por un tercer grado asimismo ascendido que evita así –reproduciendo el canon de la escala menor melódica– la segunda aumentada entre el tercer y cuarto grado de la escala. Al margen de estos procedimientos cromáticos ciertamente excepcionales, Vivaldi emplea con suma profusión, naturalmente, el cromatismo en su guisa más convencional.  Ello viene documentado por el gran uso que Vivaldi hace de las sucesiones de semitonos por grados conjuntos –  passus duriusculus,  según los teóricos de la época–, cuya configuración más habitual es el tetracordo descendente cromatizado, que de hecho se empleaba en la época como símbolo inequívoco del lamento. Consecuentemente la presencia del tetracordo descendente cromatizado, tanto como bajo   ostinato  –a modo de   lamento perpetuo – o como línea melódica superior,  es ciertamente generosa en la obra vivaldiana, tanto en las páginas vocales –donde su aparición resulta muchas veces justificada– como en las instrumentales: seguramente la obra más descollante al respecto sea la soberbia doble fuga que pone fin a la   Sinfonia al Santo Sepolcro  para cuerda y bajo continuo en si menor RV 169, cuyo sujeto principal consiste en un lacerante, sinuoso tetracordo descendente cromatizado que viene punzantemente contrastado por un sujeto secundario de cromatismo ascendente. 




A la par que la melodía, el otro elemento más característico de la música vivaldiana es indudablemente el ritmo. Pocos compositores en la historia han empleado el ritmo con tanta energía y vehemencia como la que aflora en la obra vivaldiana, cuya fenomenal pulsión vitalista, que duda cabe, se debe en gran medida al vigor rítmico.  Como es natural en un compositor del primer   Settecento, Vivaldi derrocha por doquier (especialmente en sus obras de juventud) los ritmos regulares y obstinados (con una especial devoción por las pautas anapésticas) propios de la retórica del último Barroco, pero sin embargo los contrasta, de forma excepcional, con incisivas síncopas y figuras con puntillo: de hecho, y según la observación del téorico Quantz, Vivaldi pasa por ser el creador y difusor del denominado ritmo lombardo (o   alla zoppa), que se caracteriza precisamente por sugestivas figuras sincopadas y punteadas que asimismo se encuentran en la música folclórica de la Europa del Norte y del Este. Bien digno de mención, por lo demás, es el suntuoso proceso de refinamiento rítmico (a la par que melódico) que conoció la música vivaldiana a partir de la madurez del compositor y, especialmente, en las obras tardías: aquí, en palmaria comunión con el estilo galante, los ritmos insistentes y estereotipados resultan puntualmente administrados cuando no prácticamente abandonados en favor de una fluente escritura   cantabile   sembrada de gráciles figuras de tresillos y apoyaturas. Otra característica bien peculiar del ritmo vivaldiano – inequívocamente asociada al gran talento contrapuntístico del Prete Rosso– es la tendencia a emplear simultáneamente valores rítmicos muy contrastados, lo que permite al compositor ofrecer una fascinante caracterización individual de las líneas dentro de una misma textura,  tal y como ocurre en muchas páginas programáticas. 




No menos revolucionario es, como ya se apuntaba, el empleo vivaldiano de la armonía, que en no pocas ocasiones trasciende de manera vanguardista los usos habituales de sus contemporáneos barrocos: así, y a la par de una excepcional propensión al despliegue del acorde de séptima, presencias inusitadas (sin preparación, o por vía elíptica) de acordes de segunda, cuarta, séptima o novena –es decir, las disonancias habituales– se encuentran por doquier en las páginas vivaldianas, que en buena lógica –habida cuenta del extraordinario empleo del cromatismo melódico ya referido– vienen frecuentemente sembradas, además, de arduas armonías cromáticas –mediante el despliegue de acordes aumentados y disminuidos– de elocuente valor experimental y expresivo, algo que, por otra parte, entronca con la vieja tradición veneciana, caracterizada desde los albores del   Seicento  por sus extravagantes audacias armónicas. Uno de los ejemplos más imponentes de la   arditezza   armónica que atesora la música instrumental vivaldiana se encuentra en el   Adagio molto   que abre la referida   Sinfonia al Santo Sepolcro   en si menor RV 169, que en la mejor tradición barroca de las   durezze e ligature15 ofrece una tortuosa armonía cromática –generada a partir de un denso constructo contrapuntístico repleto de retardos y suspensiones– que supone uno de los ensayos más vanguardistas y fascinantes en el campo de la armonía instrumental barroca. Se trata, en efecto, de un tipo de contrapunto cromático largamente cultivado por los compositores venecianos de la genereración precedente (como Marc’Antonio Ziani,  Antonio Lotti o Antonio Caldara) que Vivaldi supo adoptar con enorme agudeza y profusión, tal y como asimismo prueban muchas obras corales (el   Kyrie   RV 587, el   Gloria   RV 588, el   Credo   RV 591 o el   Magnificat   RV 610, por ejemplo) y decenas de movimientos de conciertos, especialmente los tiempos lentos de los conciertos para cuerda sin solista: quizá el exponente más señero al respecto sea el   Concerto madrigalesco   en re menor RV 129, que viene a constituir una suerte de homenaje al   stile antico  (explícitamente referido mediante la alusión al Madrigal, el antiguo género de canciones polifónicas) materializado en cuatro severos movimientos de admirable concepción contrapuntística; digno de especial mención, en cuanto a armonía y contrapunto cromático se refiere, es el tortuoso   Adagio   inicial del   Concerto madrigalesco, que es un fascinante ensayo de polifonía cromática –compuesto a base de un intrincado contrapunto no imitativo– que, no en vano, fue asimismo empleado por el Prete Rosso en tres de las obras sacras referidas –de forma especialmente intensiva en el movimiento inicial del   Kyrie   RV 587– e incluso, de manera insospechada, en el   Largo   del concierto para fagot RV 491. 




A la par de su extraordinaria audacia, la característica esencial del pensamiento armónico vivaldiano –y en general de toda la música del Prete Rosso– es el empleo de la progresión como elemento primordial de la estructura compositiva, una cualidad ciertamente idiosincrática de la obra vivaldiana que ha sido frecuentemente criticada en tiempos modernos. En realidad el empleo sistemático de las progresiones armónicas no tiene nada de excepcional en el contexto de la época,  pues de hecho se trata de uno de los factores fundamentales del lenguaje musical del último barroco que, consecuentemente, se encuentra de manera prácticamente infalible en todos los compositores del período, especialmente en los italianos. Lo que distingue a las progresiones vivaldianas es su carácter puramente dramático, que trasciende la mera funcionalidad estructural de la progresión –normalmente empleada como una secuencia coyuntural destinada a propiciar modulaciones tonales– para dotarla, en cambio,  de un intrínseco valor musical y expresivo a menudo determinante;  aunque el relieve expresivo de la progresión tampoco constituye ninguna originalidad –de hecho es una de las características más notables y extendidas del estilo italiano, pues no en vano las progresiones son un segmento eventualmente propicio para alcanzar la culminación lógica del discurso tonal–, sí lo es, desde luego, el modo en que Vivaldi exprime todo su potencial dramático: la franqueza, la magia emotiva, la fenomenal vehemencia dramática que despiden las progresiones vivaldianas no conoce parangón alguno en la historia de la música, ni siquiera entre sus contemporáneos venecianos más cercanos. La progresión es, en efecto, el   alma mater   de la música vivaldiana, un rasgo señero que, diseminado por doquier a lo largo y ancho de sus páginas, define en gran medida la cualidad teatral y obsesiva del pensamiento musical del Prete Rosso. Dada su omnipresencia como elemento ordinario del desarrollo musical y, al mismo tiempo, su estelar protagonismo en el clímax dramático de las obras, resulta ciertamente asombrosa la maestría con la que Vivaldi sabe administrar, diversificar o temperar su procedimiento fetiche. Así,  son cientos, si no miles los ejemplos que –tanto en la música instrumental como en la vocal, ya sea en   tempi   rápidos o lentos– ilustran la versatilidad, funcional y expresiva, de la progresión vivaldiana. Pero al margen de su poliédrica diversidad, como ya se apuntaba, es la fascinación dramática la cualidad más extraordinaria de la progresión vivaldiana, cuyo sensacional magnetismo suele normalmente basarse en dos factores a menudo complementarios: la franqueza del procedimiento –es decir, la claridad meridiana de la propia secuencia armónica, sea ascendente o descendente– y la sofisticación eventual –muchas veces contrapuesta a la sencillez de otras progresiones vecinas– de la textura armónica y contrapuntística de la propia progresión. En cualquier caso, y en buena lógica, es precisamente la complicación de la textura, tanto armónica como contrapuntística, lo que finalmente determina el grado de interés musical de la progresión y, en consecuencia, su dimensión expresiva;  en este sentido Vivaldi demuestra una consumada intuición teatral,  pues sus progresiones más elaboradas suelen emerger, naturalmente, en los pasajes cruciales de los movimientos: coincidiendo con la modulación a tonalidad menor en una obra en mayor –es decir, en el clímax dramático de la página, tal y como modélicamente sucede en el   finale   fugado del concierto para violín RV 344–, en la sección intermedia (de prosecución) de un   ritornello  –que propicia un estelar retorno de la progresión en cuestión, como sucede en los   ritornellos  de los movimientos iniciales de los conciertos Op. III n.º 10 RV 580 o RV 386– o incluso, a modo de fuego de artificio, en medio de un episodio solístico de especial relieve, como en el caso de los movimientos iniciales de los conciertos para violín Op. XI n.º 1 RV 207 y RV 325, para oboe RV 447 o para violín y violonchelo RV 547.  Uno de los procedimientos más deslumbrantes a la par que característicos de las progresiones vivaldianas más alambicadas es el descollante empleo de suspensiones descendentes –es decir, retardos o disonancias suspendidas, generalmente cadenas de cuartas y quintas formando séptimas con el bajo– en la parte alta o media de la textura orquestal –normalmente los segundos violines y las violas– mientras que el resto de las partes realizan figuraciones independientes de carácter libre, dialéctico o imitativo: con esta clase de artificio polifónico –que es proverbialmente vivaldiano, pues apenas se encuentra en el repertorio contemporáneo– el Prete Rosso consigue efectos verdaderamente memorables y sobrecogedores, de una intensidad –armónica, contrapuntística, emocional– en verdad insuperada en la historia de la música. Soberbios exponentes al respecto se encuentran, por ejemplo, en el   finale   fugado del concierto para dos violines RV 510 (RV 766), en los movimientos de los conciertos RV 386 y RV 580 ya referidos, en el   Andante molto e quasi allegro   que abre que abre el concierto para violín RV 257, en el   finale  del concierto para violonchelo RV 401, en los dos primeros movimientos del concierto para fagot RV 503, en el   Allegro   inicial de la   overtura   de   Bajazet   RV 703 o, dentro del repertorio vocal, en el sublime movimiento   De torrente in via bibet   del   Dixit Dominus   RV 594 o en la fascinante aria   Se il cor guerriero  (Acto I, escena 2) de la ópera   Tito Manlio   RV 738. A propósito de la proverbial predilección de Vivaldi por las suspensiones armónicas resulta asimismo bien digna de mención, sin duda, otra de sus soluciones favoritas al respecto: la disposición de largas notas pedales, generalmente en la línea del bajo sobre la dominante. Los pedales son, en efecto, una fenomenal fuente de tensión armónica que, de modo harto significativo, Vivaldi utiliza de manera poco menos que sistemática en sus fugas: el   Allegro   que abre el   concerto a quattro   en fa menor RV 143 pasa por ser, de hecho,  la única fuga instrumental vivaldiana –al margen de los numerosos   ritornelli   fugados– que no contiene un largo pedal de dominante justo antes del cierre conclusivo en la tónica; la presencia de los pedales en el resto de las formas instrumentales, si bien más restringida y ocasional, no es menos significativa, especialmente en el campo del concierto solístico; así, son muchos los movimientos que ostentan un largo y cáustico pedal de dominante –a cargo del bajo e incluso de la viola– durante buena parte del último episodio que precede a la reexposición del   ritornello   en la tónica: admirables ejemplos de ello suceden en los movimientos iniciales de los conciertos para violín RV 237, Op. VII n.º 4 RV 354 y RV 243 así como en los finales del Op.  VIII n.º 8 RV 332 y del Op. XI n.º 5 RV 202, mientras que fastuosos pedales de fuga se encuentran, por ejemplo, en el segundo   Allegro   del Op. III n.º 11 RV 565, en el movimiento que abre el concierto para cuerda RV 134 o en sendos finales de los   concerti ripieni   RV 152 y RV 153; un pedal del bajo sobre la dominante igualmente sobresaliente – si bien resuelto en una tonalidad diversa de la «tónica» esperada en virtud de la dinámica modulante de los movimientos en cuestión– se encuentra en los tiempos lentos intermedios –ambos destinados a la pura recreación del sueño– de   L’autunno   Op. VIII n.º 3 RV 293 y   La notte   RV 104/Op. X n.º 2 RV 439, que por lo demás suponen otro elocuente ejemplo de la fascinación expresiva de las suspensiones vivaldianas. Pero el empleo vivaldiano del pedal dista mucho,  naturalmente, de ceñirse en exclusiva a la parte del bajo, donde su uso puede considerarse un procedimiento relativamente normal dentro de la música barroca: así, insospechadas apariciones de notas pedales en las partes superiores de la textura, incluso en los primeros violines orquestales, ilustran la extravagante dimensión expresiva que el pedal puede llegar a adquirir en la obra vivaldiana. El ejemplo más prominente al respecto se encuentra sin duda en el   finale   del concierto para violín en re mayor RV 217, cuyo   ritornello  (reutilizado con admirable sentido dramático en el aria   Sempre penare   que concluye la cantata   Vengo a voi, luce adorate   RV 682) viene enteramente presidido por una impenitente,   ostinata   nota pedal sincopada en la parte aguda de la textura a cargo de los segundos violines. Otros casos muy notables de pedales superiores (o notas suspendidas de efecto análogo) pueden escucharse en el   finale   de la   overtura   de   L’Olimpiade   RV 725, en el   ritornello   del   finale   del concierto para violín en sol menor RV 321, en las respectivas introducciones lentas del concierto para violín Op. IX n.º 5 RV 358 y del   Concerto per la Solennità di S. Lorenzo   RV 556 –en ambos casos con un sensacional efecto dramático–, en el   Larghetto   del   Concerto con molti istromenti   RV 576, en el justamente célebre   Largo   del concierto para laúd RV 93, en el   Largo   que abre el concierto   La notte   RV 104/Op. X n.º 2 RV 439 (donde los pedales conclusivos que efectúa el solista vienen subrayados por largos trinos) o incluso, aún sin un efecto netamente   ostinato, en el   finale   de otra de las obras dedicadas a San Lorenzo, el concierto para violín RV 286.  Naturalmente el pedal obtiene, además, un relieve ciertamente importante en las páginas vivaldianas melodramáticas y programáticas.  En el campo de la música operística el ejemplo más descollante se halla indudablemente en el aria   Nell’intimo del petto  (Acto I, escena 7) de   Farnace   RV 711 –pues toda ella viene vertebrada por dramáticos pedales, sostenidos de forma tan audaz como inopinada por las dos trompas de caza que comparecen en el orgánico de la pieza–, mientras que en el repertorio programático la palma se la llevan dos de los movimientos conclusivos de   Le Quattro Stagioni: el   finale   de   La Primavera   Op. VIII n.º 1 RV 269 –cuyos dilatados pedales evocan los bordones de la pastoril zanfoña– y, muy especialmente, el   Allegro   que pone fin a   L’inverno   Op. VIII n.º 4 RV 297, donde Vivaldi otorga un estelar protagonismo dramático al pedal –que de hecho sustancia la mayor parte del movimiento– como inspiradísimo símbolo del hielo.




Además de las palmarias peculiaridades rítmicas, melódicas y armónicas, el otro factor que determina el proverbial carácter de la música vivaldiana es el audaz empleo de la tonalidad. En efecto, la obra vivaldiana se distingue también por su poderosa elocuencia tonal,  tanto por la incisiva vehemencia de sus modulaciones como por las insospechadas inflexiones modales –por norma de tonalidad mayor a menor– que se producen por doquier en sus páginas. En función del cromático, ardoroso lenguaje melódico y armónico que se acaba de referir, la música vivaldiana resulta, lógicamente, un campo muy abonado para las modulaciones tonales más audaces e insospechadas,  cuya notable profusión puede apreciarse tanto en las páginas instrumentales como en las vocales. Dentro del repertorio instrumental es en el género del concierto –y en particular en los conciertos orquestales– donde se da una mayor incidencia de las modulaciones a tonalidades infrecuentes o inesperadas, aunque desde luego tampoco faltan casos sobresalientes en las obras camerísticas.  Son legión, en efecto, las obras que visitan tonalidades bien lejanas de la tónica y sus satélites –es decir, los centros tonales convencionales de una tonalidad dada: tónica, dominante, relativo, subdominante (especialmente en los tonos menores) o mediante (en particular en los tonos mayores)–, un procedimiento que Vivaldi adopta con magistral audacia y fluidez. Muestras bien significativas al respecto se hallan,  por ejemplo, en los movimientos extremos del concierto para violín en si bemol mayor   La caccia   Op. VIII n.º 10 RV 362, en el ya referido   finale   del concierto para flauta en do menor RV 441 o, de forma harto relevante, en los movimientos extremos del ya también citado concierto para violín en fa menor   L’inverno   Op. VIII n.º 4 RV 297,  cuyo prominente empleo del séptimo grado natural de su escala –mi bemol mayor– se confirma incluso en la tonalidad principal del   Largo  intermedio. Pero más allá de las modulaciones internas, la cualidad tonal más extraordinaria de la música vivaldiana es, como ya se apuntaba, su propensión al contraste modal dentro de un mismo tono,  es decir, el intercambio del modo mayor y menor dentro de una tonalidad dada, un procedimiento también conocido como modulación transmodal que consiste en la inflexión súbita de una tonalidad (siempre mayor, generalmente la tónica) a su tonalidad paralela menor. La minoración de los tonos mayores –que se materializa mediante el simple recorte de un semitono en la tercera mayor de la triada– es, en efecto, una de las más características señas de identidad del lenguaje vivaldiano, y de hecho es la causa directa de algunos de los efectos expresivos más refinados de sus páginas. El procedimiento de la minoración era más bien extraño en la música italiana del primer   Settecento  –no así en Francia o en Inglaterra, donde se usaba normalmente desde principios del siglo XVII–, y apenas fue explotado por los compositores de la generación de Corelli, que lo empleaban como mero elemento colorístico, generalmente en las frases cadenciales a modo de eco. Vivaldi, sin embargo, recurrió audazmente a las inflexiones modales desde sus obras más juveniles, otorgando a la tonalidad paralela menor un formidable valor expresivo por completo inédito en el estilo barroco italiano: al Prete Rosso se debe,  indudablemente, la difusión a gran escala en Italia, 1710   circa, de la modulación transmodal. Con sus inopinadas visitas al modo menor,  de una agudeza ciertamente visionaria, Vivaldi consigue, en efecto,  unas inflexiones patéticas –nostálgicos efectos de luz y sombra,  memorables accesos de melancolía– de un refinamiento sin igual entre sus contemporáneos. De hecho, el revolucionario empleo vivaldiano de la minoración constituye todo un precedente de los contrastes modales que caracterizan al Clasicismo maduro vienés, especialmente al último Mozart, a Beethoven y a Schubert. Como se decía, el Prete Rosso adoptó la modulación transmodal –siempre de mayor a menor,  y vuelta a mayor– desde sus primeras páginas –como bien demuestran,  por ejemplo, los dos primeros movimientos de la   sonata a quattro   RV 779, la   Corrente   de la triosonata Op. I n.º 5 RV 69, el   Andante   que abre el concierto Op. III n.º 7 RV 567 o la mayor parte de los conciertos del Op. IV   La Stravaganza –, pero es en las páginas de madurez, especialmente a partir del Op. IX   La Cetra  (1727), donde el procedimiento vivaldiano del contraste modal alcanza su más refinada y característica dimensión patética. Así, no ya sólo inflexiones puntuales sino secciones completas de un   ritornello   o largas frases solísticas en el tono paralelo menor pueden escucharse en la inmensa mayoría de las obras tardías en mayor, donde el recurso a la paralela menor, amén de su sistemática relevancia, resulta ser un factor ciertamente estructural. Espléndidos ejemplos al respecto se encuentran, por ejemplo, en los   ritornellos   de los movimientos iniciales de los conciertos para violín RV 177, RV 190 y Op. IX n.º 6 RV 348,  del concierto para flauta RV 436 o del concierto para dos flautas RV 533 así como en los   ritornellos   de los finales de los conciertos para violín RV 187, RV 222, RV 375 o RV 380. Exponentes particularmente intensos o abiertamente excepcionales de diversiones a la tónica menor se hallan en los respectivos   ritornellos   del movimiento inicial del concierto para violín en do mayor RV 189, del   Allegro   que abre el concierto para violín en re mayor RV 224 o del primer   Allegro   del   Concerto con violino principale et altro violino per eco in lontano   en la mayor RV 552, en la ya referida introducción del   Concerto per la Solennità di S. Loren-zo   RV 556, en el penúltimo   ritornello   del ya también citado   finale   de   La Primavera   Op. VIII n.º 1 RV 269, en el episodio conclusivo (Larghetto) del   Allegro   que abre el concierto para violín en fa mayor   L’Autunno   Op. VIII n.º 3, en el último episodio solístico del   finale   del ya referido concierto para violín en la mayor Op. IX n.º 6 RV 348, en los últimos episodios solísticos de los movimientos extremos del concierto para dos violines en re mayor RV 511, en el movimiento lento intermedio de la   overtura   de   Farnace   RV 711 o en la gran mayoría de los movimientos de variaciones sobre bajo   ostinato   en tonalidad mayor, tal y como bien prueban la   Ciaccona   que concluye el concierto   ripieno   RV 114 o los movimientos lentos intermedios de los conciertos para violín RV 222 y Op. IV n.º 12 RV 298. En la obra vivaldiana existen además casos extremos en los que la tónica menor llega incluso a sustituir a su paralela mayor como tonalidad principal (de apertura) de un movimiento extremo, tal y como ocurre en los   ritornellos   que enmarcan sendos finales del concierto para violín en fa mayor RV 292 (reutilizado en idéntica guisa en el   Alleluia   del motete   Clarae stellae  RV 625) y del concierto para fagot en do mayor RV 47816. La proverbial fascinación de Vivaldi por la minoración súbita del tono mayor –cualidad que, por lo demás, se antoja ciertamente reveladora del propio carácter personal del Prete Rosso– viene además confirmada por la inusitada recurrencia del procedimiento: así, y a la par de consumar igualmente inflexiones a la paralela menor en tonos diversos de la tónica –que es la tonalidad normalmente propicia para efectuar las minoraciones–, Vivaldi dispone frecuentes diversiones menores incluso dentro de los movimientos escritos en el propio tono menor,  es decir, durante los pasajes transitorios en tono mayor (especialmente en el relativo) que acontecen en las obras en menor: es el caso, por ejemplo, de los   Preludios   de las sonatas Op. I n.º 8 RV 64 y Op. II n.º 9 RV 16, de los movimientos iniciales de los conciertos Op. IV n.º 4 RV 357, RV 243, Op. XII n.º 2 RV 244 o de los tiempos finales del Op. XI n.º 2 RV 277   Il favorito, RV 355 o RV 42417. La predilección por las inflexiones menores lleva incluso a Vivaldi a visitar sin escrúpulos tonalidades ciertamente problemáticas para los instrumentos barrocos: es el caso del desusado si bemol menor –que aparece en muchos movimientos en si bemol mayor, tal y como ilustran los tiempos extremos del concierto para violín Op. XII n.º 6 RV 361– o incluso de mi bemol menor –que implica la entonación de un arduo do bemol–, que hace acto de presencia en el primer episodio solístico del   Allegro poco   que abre el magnífico concierto para violín en mi bemol mayor RV 254.




Finalmente, cabe destacar de nuevo el extraordinario talento contrapuntístico de Vivaldi. Pocos compositores en la historia, en efecto, han explotado el contrapunto con tanta intensidad expresiva como la que aflora en la polifonía vivaldiana. Aunque la técnica contrapuntística de Vivaldi, como es lógico, no se diferencia de la de sus contemporáneos italianos, las cualidades expresivas de sus texturas polifónicas resultan sin embargo ciertamente excepcionales. Ello no sólo se debe a su impresionante dominio técnico de la escritura contrapuntística, sino, sobre todo, a la admirable habilidad del Prete Rosso para mantener con pleno vigor su proverbial ardor expresivo – rítmico, melódico, armónico– aún en la estricta observancia de los cánones del contrapunto, de los que logra exprimir una formidable,  insospechada tensión dramática. Para Vivaldi, a diferencia de muchos de sus contemporáneos, el contrapunto no es una forma de pensamiento absoluto, un campo para demostrar doctrina compositiva o un ejercicio intelectual academicista, sino simplemente una técnica compositiva destinada, como todas las demás, a sustanciar la calidad expresiva de la música. En virtud de la fenomenal vocación dramática del contrapunto vivaldiano –cuya impronta, por lo demás, suele definir el registro más grave de la retórica del Prete Rosso–, cabe señalar a Vivaldi como uno de los verdaderos padres del certeramente denominado   contrapunto sentimental18, cuyo floreciente desarrollo tardobarroco –especialmente a partir de la década de 1720– terminará por entroncar directamente con el refinado repertorio contrapuntístico de la escuela preclasicista vienesa y con los albores del propio   Sturm und Drang, un movimiento que, como ya quedó apuntado, hunde sus raíces en el acerado lenguaje galante vivaldiano. Además de por su proverbial incisividad armónica y cromática y por el sistemático uso del   stretto  (la imitación solapada de un motivo) y del pedal, la escritura contrapuntística vivaldiana destaca por el magistral empleo del doble (o múltiple) contrapunto, es decir, la yuxtaposición de dos o más sujetos (o del sujeto y uno o varios contrasujetos) desde el mero   incipit  del movimiento. Sensacionales ejemplos instrumentales de doble y triple contrapunto (al margen de los sobresalientes ensayos al respecto que atesora la literatura vocal vivaldiana) se hallan, por ejemplo, en las ya citadas fugas que concluyen los conciertos para cuerda sin solista en sol menor RV 152 y RV 153, en las fugas que igualmente ponen fin a las dos primorosas sonatas   al Santo Sepolcro   RV 130 y RV 169 o,  incluso, en algunos   ritornellos   fugados de conciertos solísticos, caso del fulgurante tercer movimiento del asimismo referido concierto para violín en fa mayor RV 292, del también citado   finale   del concierto para violín en la mayor RV 344 o del movimiento que concluye el concierto para dos violines en sol me-nor RV 517, cuya vehemencia dramática no encuentra parangón alguno dentro de la correspondiente literatura barroca fugada.




Con todo, la audacia de la música instrumental vivaldiana quizá encuentre su expresión más significativa en la trascendencia dramática de sus páginas programáticas, cuya intensidad teatral –construida sobre una ardorosa miscelánea de los factores técnicos referidos– supera incluso a la fuerza descriptiva de muchas de las obras vocales vivaldianas, donde la significación expresiva de la música resulta en todo momento obvia merced al texto literario. Ello no sólo se manifiesta en la cáustica cualidad alusiva de su música instrumental puramente descriptiva –donde Vivaldi afronta con excepcional crudeza (bajo la eventual guía de un texto literario, como en   Le Quattro Stagioni) los efectos adversos de la naturaleza, especialmente en   L’estate   Op. VIII n.º 2 RV 315,   L’inverno   Op. VIII n.º 4 RV 297,    La tempesta di mare   RV 98/Op. VIII n.º 5 RV 253/Op. X n.º 1 RV 433/RV 571 o   La notte   RV 104/Op. X n.º 2 RV 439/RV 501– sino también en la inusitada temática de muchos conciertos programáticos,  que abordan insospechadamente azarosos   affetti   de la humanidad:   Il sospetto   RV 199 (La sospecha),   Il piacere  (El placer) Op. VIII n.º 6 RV 180,   L’inquietudine   RV 234 (La inquietud),   Il riposo   RV 270 (El reposo) o   L’amoroso   RV 271 (El amante). El hecho de que Vivaldi se decidiera a representar en su música instrumental tal galería de afectos –tan recurrentes en su música vocal– ilustra no ya sólo su excepcional audacia compositiva, sino también su necesidad artística de trasladar sus intensas experiencias teatrales (y personales) a su medio natural de expresión: el Concierto Instrumental.















Notas al pie






1   La meraviglia   era, en efecto, una suerte de concepto estético y poético del último Barroco surgido precisamente de la fascinación por la propia maravilla y de la consecuente sensación de maravillarse. Para el espectador dieciochesco   La meraviglia  era aquello que causaba asombro, sorpresa e incluso estupor, es decir, lo maravilloso no radicaba necesariamente en la belleza o en la armonía, sino en lo exótico, lo refinado,  lo excéntrico o lo extravagante; era, en suma, el gusto Barroco –un término, por cierto,  desconocido en la época– llevado al extremo: sus raíces se encuentran ya en el manierismo renacentista, especialmente en el arte grutesco. En el campo de la creación artística del primer   Settecento, la poética de la   meraviglia   triunfó si bien de forma matizada: el deseo de sorprender e innovar siempre fue, naturalmente, una de las esencias fundamentales del arte dieciochesco, pero siempre dentro de un marco ideal de armonía clasicista, lo cual, lógicamente, propicia un protagonismo estelar a cualquier sorpresa –sea armónica, melódica o pictórica– que se tercie en el seno del discurso racionalista. El Barroco veneciano en general, y Vivaldi en particular,  constituyen uno de los exponentes más paradigmáticos de la   meraviglia   barroca: el ejemplo vivaldiano más emblemático al respecto son indudablemente   Le Quattro Stagioni, que seguramente suponen la cima de la   meraviglia   musical del Siglo de las Luces.




2 Entre los primeros –y no muy conocidos– seguidores italianos del modelo concertístico vivaldiano cabe señalar a Giacomo Facco (1676-1753), Francesco Onofrio Manfredini (1684-1762), Giuseppe Matteo Alberti (1685-1751), Lorenzo Gaetano Zavateri (1690-1764), Carlo Tessarini (1690-1766), Giuseppe Antonio Brescianello (c. 1690-1758) o Andrea Teodoro Zani (1696-1757). Compositores más conservadores (y hoy más famosos) como Evaristo Felice Dall’Abaco (1675-1742),  Francesco Maria Veracini (1690-1768), Giuseppe Tartini (1692-1770) o Pietro Locatelli (1695-1764), al igual que muchos compositores de la propia generación de Vivaldi, permanecieron fieles al modelo corelliano durante las dos primeras décadas del siglo para posteriormente adoptar (c. 1720) el modelo vivaldiano. 




3 Estas críticas infundadas debieron también aparecer en Italia, pues el dramaturgo Carlo Goldoni cuenta en sus   Memorie  (París, 1787), refiriéndose a la escritura operística del Prete Rosso, que «según dijeron los buenos conocedores, Vivaldi, pese a que hacía cantar bien a las partes, fallaba en el contrapunto». Fue precisamente en el campo del melodrama donde Vivaldi, a pesar de sus continuos éxitos operísticos, o quizá precisamente debido a ellos, recibió la crítica más dura en su país natal:   Il teatro alla moda, una satírica diatriba –dirigida contra el mundo operístico veneciano en general y contra Vivaldi (su máximo exponente) en particular– publicada de forma anónima por Benedetto Marcello en Venecia en 1720.




4 Charles Avison:   An Essay in Musical Expression, Londres, Davis, 1752, pág. 42.




5 [William Hayes]:   Remarks on Mr. Avison’s Essay on Musical Expression, Londres,  Robinson, 1753, págs. 40-41.




6 Las críticas por la falta de «observancia contrapuntística», presumiblemente surgidas a raíz de las primeras obras publicadas del compositor, no parecieron importar nunca a Vivaldi: buena prueba de ello es, como se apuntaba, el gran número de páginas fugadas presentes en su obra instrumental manuscrita (RV 119, RV 120, RV 123, RV 129, RV 134, RV 143, RV 152, RV 153, RV 155, RV 247, RV 252, RV 292, RV 319,  RV 344, RV 463, RV 510, RV 517 o RV 557, entre otras muchas), cuya publicación –palmariamente declinada por el Prete Rosso– habría indudablemente conjurado las censuras de los aristarcos.




7 Johann Joachim Quantz:   Lebenslauf von ihm selbst entworfen, en F. W. Marpurg,    Historisch-kritische Beyträge zur Aufnahme der Musik, Bd. 1, St. 5, Berlín 1754, pág.  205. 




8 Bella Brover-Lubovsky:   Vivaldi and Comtemporary German Music Theory, en   Informazioni e studi vivaldiani,   n.º 20, 1999, págs. 59-82. Como bien demuestra Brover-Lubovsky en este artículo, la referida modulación   anticipatio transitus per ellipsin  (una cromática modulación tonal producida mediante una progresión elíptica de acordes de séptima sin preparación) aparece con gran frecuencia en la obra vivaldiana: el concierto para violín en re mayor RV 213, que presenta el referido procedimiento tonal en sus dos movimientos extremos y que se conserva de forma manuscrita en Dresde, bien pudo haber sido el concreto ejemplo vivaldiano empleado por Heinichen en su tratado, que tan sólo ofrece cinco compases de la página original, lo que imposibilita su identificación.




9 Johann Mattheson:   Das neu-eröffnete Orchestre  (Hamburgo, 1713),   Das beschützte Orchestre  (Hamburgo, 1717) y   Kleine General-Bass-Schule  (Hamburgo, 1735).




10 Johann Gottfried Walther:   Musicalisches Lexicon oder musicalische Bibliothec  (Leipzig, 1732).




11 Mattheson elogió también, en su tratado   Der volkommene Capellmeister  (Hamburgo, 1739), la escritura vocal vivaldiana «por evitar convenientemente los saltos propios de la escritura violinística», un juicio que coincide notablemente con las opiniones al respecto expresadas por el crítico e historiógrafo inglés Charles Burney en su monumental Historia de la Música. [A General History of Music from the Earliest Ages to the Present Period,   Londres 1776-1789, vol. II, págs. 445 y 637.]




12 Pues no en vano muchos procedimientos armónicos, melódicos y tonales de la obra vivaldiana apenas encuentran parangón –especialmente en cuanto al cromatismo se refiere– entre sus contemporáneos, tal y como corrobora el ejemplo del tratado de Heinichen, un compositor que de hecho conoció la obra vivaldiana de primera mano –seguramente como alumno del propio Prete Rosso– durante su dilatada estancia en Venecia entre 1710 y 1716.




13 Forkel basó gran parte de su biografía bachiana en los testimonios directos,  recogidos de primera mano, de los dos hijos mayores de Bach, Wilhelm Friedemann y Carl Philipp Emanuel. El pasaje que alude a Vivaldi dice así: «Desde muy temprano (J. S. Bach) comprendió que los galopes y las cabriolas sobre el teclado no podían conducirle   a nada, sino que sería el orden, el sentido de la unidad, de un encadenamiento lógico, lo   que habría que subordinar a los pensamientos musicales. Sobre todo comprendió que tenía necesidad de una guía para llegar a este fin. Los «concerti» para violín de Vivaldi, que acababan precisamente de publicarse, fueron para él esta guía necesaria. Había oido hablar   tanto de ellos como admirables composiciones que concibió, en consecuencia, la idea de arreglarlos para clave. Entonces fue cuando estudió el tratamiento de las ideas, sus relaciones,   las pautas de modulación y muchos otros artificios de composición. Las modificaciones que   tuvo que aportar a las ideas y a los giros propios de la escritura para violín, poco apropiados   al clave, le enseñaron a pensar en términos musicales; tanto que después de haber terminado   este trabajo, ya no tuvo que esperar a que sus dedos le suministraran las ideas, sino que, por   el contrario, sabía encontrarlas en su caudal propio». [Johann Nikolaus Forkel:   Über   Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig, Hoffmeister und Kühnel,  1802, págs. 23-24.]




14 Como es lógico, la segunda aumentada es un intervalo que asimismo aparece con gran relieve dramático en las páginas vocales vivaldianas. Uno de los ejemplos más bellos al respecto se encuentra en la espléndida aria fugada en mi menor   Passo di pena in pena   de la cantata para contralto, cuerda y bajo continuo   Amor, hai vinto   RV 683, que presenta una incisiva segunda aumentada –precedida de una cromática segunda disminuida– para ilustrar cáusticamente el atormentado verso inicial de la página.




15   Durezze e ligature: durezas y ligaduras, es decir, disonancias y suspensiones. El empleo extensivo e intensivo de las   durezze e ligature   durante el   Seicento   dio lugar a un repertorio experimental –especialmente en el campo de la literatura teclística– caracterizado por un lenguaje armónico sumamente elaborado, arduo y extravagante.  Aunque en el   Settecento   el lenguaje de las   durezze   terminó por caer en desuso, su impronta se mantuvo durante las primeras décadas del siglo, especialmente en el repertorio sacro. 




16 Mucho más normal –aunque no del todo convencional en Italia– era la inclusión de un movimiento lento intermedio en la tonalidad paralela menor, tal y como por ejemplo ocurre en los conciertos RV 112, RV 170, Op. VII n.º 2 RV 188, Op. VIII n.º 12 RV 178/RV 449, Op. IX n.º 1 RV 181a, RV 187, RV 211, RV 223, Op. XI n.º 4 RV 308 o RV 101/Op. X n.º 6 RV 437 así como en la gran mayoría de las   sinfonie avanti l’opera.




17 B. Brover-Lubovsky:   «Die schwarze Gredel», or the parallel minor key in Vivaldi’s instrumental music, en   Studi vivaldiani,   n.º 3, 2003, págs. 105-131.




18 Término acuñado en 1789 por el compositor y teórico André-Ernest-Modeste Grétry (1741-1813): ver notas a pie de página del capítulo dedicado a los conciertos para cuerda sin solista RV 109-RV 168.
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OPUS I




«SUONATE DA CAMERA A TRE, DUE VIOLINI, E VIOLONE O CEMBALO».




VENECIA, 1705.




DOCE SONATAS EN TRÍO PARA DOS VIOLINES Y BAJO CONTINUO.




n.º 1 RV 73, n.º 2 RV 67, n.º 3 RV 61, n.º 4 RV 66, n.º 5 RV 69, n.º 6 RV 62, n.º 7 RV 65, n.º 8 RV 64, n.º 9 RV 75, n.º 10 RV 78, n.º 11 RV 79 y n.º 12 RV 63   La Follia 










El Opus I de Vivaldi, doce   Suonate da camera a tre, due violini, e violone o cembalo, fue publicado en Venecia por la imprenta de Giuseppe Sala en 1705 –y dedicado al conde veneciano de origen bresciano Annibale Gambara (1682-1709)–, aunque es muy probable que la verdadera edición original –hoy perdida– datara de 1703, lo que supondría como reedición la conocida de 17051. Ello resulta sugerido por el hecho de que la portada de la edición de 1705, además de presentar el emblema tipográfico del editor en lugar del escudo de armas del dedicatario (por norma preceptivo en las ediciones originales), no refleja el cargo de   Maestro di violino   del Ospedale della Pietà de Venecia que Vivaldi ostentaba desde el 1 de septiembre de 1703, señalando tan sólo su condición de sacerdote (Don Antonio) y de   Musico di violino professore veneto  (violinista profesional de Venecia): como bien apunta Talbot2, parece harto improbable que Vivaldi, muy consciente siempre de su rango, omitiera su posición laboral en la Pietà en una portada original de 1705, de tal forma que el lapso comprendido entre su ordenación sacerdotal (23 de marzo de 1703) y su ingreso como profesor en la Pietà (1 de septiembre de 1703) se antoja como el más probable período de publicación de su primer   opus. En cualquier caso la   opera prima   vivaldiana, que probablemente recoge las más antiguas composiciones escritas por el Prete Rosso3, es un clásico ejemplo de las dependencias de un joven compositor para con los modelos formales y conceptuales más en boga del momento,  aunque, como veremos más adelante, Vivaldi da muestras de una personalidad poderosísima que desde luego trasciende con creces el ejercicio musical que se podría esperar de un debutante. La elección del medio   sonata en trío  (o   triosonata) –dos sopranos (casi siempre violines) y un bajo (bajo continuo), por norma a cargo de uno o dos instrumentos melódicos graves, generalmente un violonchelo y/o un contrabajo [violone] y uno o dos instrumentos armónicos,  normalmente un teclado [órgano o clave] y/o un instrumento de cuerda pulsada como el archilaúd o la tiorba– como exordio de la carrera compositiva no fue en absoluto casual, pues era ésta la formación camerística por excelencia del   strumentalismo   italiano de principios del XVIII, la piedra de toque para cualquier compositor con pretensiones serias que quisiera demostrar su valía en el ámbito de la música instrumental. La hegemonía de la triosonata barroca se remontaba a la época precorelliana de la década de 1660 –guardando estrecha relación con el radical establecimiento de la tonalidad–,  cuando la erudita escuela emiliana-boloñesa –por aquellos años la vanguardia del Barroco italiano– impuso la   Sonata a trè   como el campo modélico para plasmar un plástico juego contrapuntístico a tres partes –o incluso a cuatro partes cuando el bajo se desdobla– en el que demostrar elocuentemente el genio compositivo. De hecho, la función de las omnipresentes   sonatas a tres   en el Barroco puede equipararse,   mutatis mutandis, a la desempeñada por el madrigal a finales del siglo XVI o a la del cuarteto en el Clasicismo, en tanto en cuanto fueron géneros erigidos en catalizadores fundamentales del lenguaje camerístico respectivo. Este señero género del Barroco italiano poseía dos perfiles estilísticos diferenciados –las dos caras de la misma moneda-:   da chiesa  (de iglesia)4 y   da camera  (de cámara), y fue glorificado hasta su clímax por Arcangelo Corelli, que legó cuatro colecciones de   Sonate a trè, todas ellas publicadas en Roma: dos de sonatas de iglesia (Op. I de 1681 y Op. III de 1689) y dos de sonatas de cámara (Op. II de 1685 y Op. IV de 1694), las sonatas en trío   por excelencia   de toda la era Barroca, un total de 48 obras que –en virtud de su apolínea, modélica naturaleza constructiva– fueron objeto de un culto ciertamente excepcional, hasta el punto de convertirse en el más áureo y venerado   exemplum   de todo el último Barroco, tanto dentro como fuera de Italia. La producción de triosonatas en Italia durante la edad de oro del género –cifrable entre los años 1670 y 1715– fue ciertamente descomunal5, y naturalmente envolvió a todo el entorno musical del Prete Rosso; no en vano compositores como Giuseppe Torelli, Giorgio Gentili, Benedetto Vinaccesi, Francesco Antonio Bonporti, Antonio Caldara, Giulio y Luigi Taglietti,  Giovanni Maria Ruggieri o Tomasso Albinoni, todos ellos pertenecientes a la escuela boloñesa o veneciana (es decir, del ámbito veneto o de sus inmediaciones), debutaron con colecciones de   Sonate a trè, bien de iglesia o bien de cámara. Entre los más directos antecedentes venecianos del Op. I vivaldiano se encuentran las cuatro siguientes colecciones:   Suonate da camera Op. II  (Venecia, 1699) de Antonio Caldara,   Balletti a tre Op. III  (Venecia, 1701) de Tomaso Albinoni,   Concerti da camera a tre Op. III  (Venecia, 1701) de Giorgio Gentili y   Sonate da camera a tre Op. IV  (Venecia, 1703) de Francesco Antonio Bonporti, obras que atestiguan la asimilación de la lección corelliana por la escuela veneciana y que a buen seguro Vivaldi tuvo ocasión de conocer durante el período de gestación de su primer   Opus.  




Las míticas   sonate da chiesa  –teóricamente destinadas a oficios religiosos, pero obviamente también interpretadas en conciertos,  academias y ámbitos domésticos– constaban normalmente de cuatro movimientos abstractos (designados exclusivamente con indicaciones agógicas, a diferencia de los tiempos característicos de danza) de concepción polifónica, forma unitaria y material severo; estilo eclesiástico por excelencia –caracterizado siempre por el rigor constructivo y por un cierto aire de experimentación– cuyos tiempos seguían casi invariablemente el esquema cuatripartito lento-rápido- lento-rápido. Los movimientos lentos encuentran su paradigma en los espirituales tiempos denominados significativamente   Grave, que por lo general abren las sonatas y que, concebidos desde un contrapuntismo de inspiración vocal, irradian una soberana   gravitas  expresiva, algo que tampoco falta en los tiempos lentos situados en tercer lugar, generalmente (bajo la denominación de   Largo   o   Adagio) un tanto más livianos y gráciles que los movimientos de apertura; los tiempos rápidos (por norma marcados en tiempo   Allegro,   Vivace   o   Presto) estaban ejemplarizados por las magnéticas y solemnes fugas (eventualmente también fugados), algunas con episodios de naturaleza concertística, que de entrada –y sin perjuicio de ulteriores accesos de experimentación expresiva– representaban el erudito ejercicio intelectual o académico. Por su parte, las sonatas de cámara –en teoría destinadas para cualquier tipo de escenario secular y generalmente caracterizadas por una menor complejidad constructiva respecto al tipo de iglesia– consisten por norma en una sucesión variable de tres o cuatro danzas, que toman las formas clásicas características de la   Suite   barroca. Las danzas eran siempre bipartitas6, siendo la   Allemanda,  la   Corrente, la   Sarabanda,   la   Gavotta   y la   Giga, en este orden, las más habituales; sin embargo, en la sonata de cámara italiana, el orden de las danzas –generalmente muy sistemático fuera de Italia– podía ser normalmente alterado, tal y como ocurre en las propias páginas del Op. I de Vivaldi o en los modelos corellianos; muy normal resulta también que las sonatas italianas de cámara comiencen con un   Preludio  introductorio –bien unitario, bien bipartito– de carácter más bien abstracto, como sucede en los ejemplos de Corelli o en la mayoría de las sonatas del Op. I de Vivaldi y en la totalidad de su Op. II. El carácter específico de cada danza, que fundamentalmente viene dado por su naturaleza rítmica, tendía también a desdibujarse dentro del ámbito italiano. Así encontramos una transalpina tendencia al apremio de los tiempos convencionales de las danzas, que ya en el contexto vivaldiano –al igual que en el corelliano– aparecen, casi todas ellas,  marcadas en tiempo   Allegro, incluyendo las tradicionalmente tranquilas   Allemanda   y   Sarabanda. Los movimientos lentos,  generalmente marcados con la indicación   Largo,   Adagio   o   Andante,  solían ser encarnados por los   Preludios, por movimientos abstractos ajenos a la danza y, ocasionalmente, por alguna   Allemanda   o   Sarabanda. El esquema de tiempos en las sonatas del tipo   da camera  guarda casi siempre la misma alternancia lento-rápido observada en el tipo   da chiesa; como se apuntaba, la naturaleza compositiva de las danzas resulta generalmente más sencilla, tendiéndose a aligerar el tratamiento contrapuntístico, más propio del ámbito eclesiástico.  Empero, desde la época de Corelli, e incluso antes, los dos tipos,  siempre vinculados, llegaron a entremezclarse, quedando muchas veces su distinción en un mero formalismo, de manera que podemos encontrar notables elementos de iglesia en las sonatas de cámara y viceversa. Así ocurre en el Op. I de Vivaldi, en el que aparecen movimientos abstractos (muchos de ellos de estructura polifónica y con su normal forma unitaria) propios del tipo de iglesia, como son los cuatro   Adagios  –de las sonatas n.º 1 RV 73, n.º 3 RV 61, n.º 6 RV 62 y n.º 9 RV 75–, los dos   Graves  –de las sonatas n.º 2 RV 67 y n.º 8 RV 64– e incluso el muy libre   Capriccio   bipartito de la sonata n.º 1 RV 73.




La doce triosonatas del Opus 1 de Vivaldi, que como se ha visto desarrollan el género por antonomasia de la cultura musical del Barroco italiano, demuestran una excelente talla compositiva y,  como ya se apuntaba, una muy relevante sensibilidad artística, algo especialmente destacable habida cuenta de que se trata de una obra de juventud que además explota un medio muy sujeto a las tradicionales convenciones formales y por ende de posibilidades expresivas mucho más limitadas que las del concierto. Ciertamente el Op. I, que en prueba del aprecio que obtuvo entre sus coetáneos conoció cuatro reimpresiones (dos en Holanda –publicadas por Roger en Amsterdam en c. 1712 y c. 1723– y dos en París – publicadas por Le Clerc Le Cadet en París en 1739 y c. 1751–) y que alberga   La Follia, uno de los grandes hitos camerísticos vivaldianos, contiene muchos elementos en los que comienza a asomarse la irrepetible e inmortal personalidad musical del Prete Rosso. Ello viene ilustrado por una sustancia musical que, por un lado, satisface plenamente los patrones ordinarios de la escritura a tres partes –recogiendo todos los parámetros estilísticos de ideario corelliano– y, por otro, deslumbra por la innovadora audacia expresiva de muchos pasajes. Así la originalidad vivaldiana despunta mediante una llamativa e incisiva inventiva melódica –que ya tiende hacia el virtuosismo en el diseño las líneas violinísticas–, una diversificada estilización rítmica –que explora muy imaginativamente las posibilidades del género dancístico– y una acentuada propensión lírica y   cantabile   que, mediante una escritura palmariamente audaz cuando no revolucionaria, se aparta del pulcro diatonismo corelliano para desplegar un lenguaje cromático de inusitadas cualidades dramáticas. La soluciones armónicas,  fundadas a partir de la radiante concepción polifónica que entraña el género de la sonata en trío, son también, eventualmente, de notoria particularidad y arrojo, como ocurre con el sugestivo cromatismo que preside movimientos lentos abstractos como el   Grave   de la sonata n.º 2 RV 67, el   Adagio   de la n.º 3 RV 61 y el   Adagio   de n.º 6 RV 62, páginas –escritas en un expresivo estilo   da chiesa – en las que hallamos algunos de los momentos más interesantes, por comunicativos y experimentales, del Op. I del Prete Rosso, como tan acertadamente señala el musicológo Fertonani7.  La escritura desplegada por Vivaldi recurre fundamentalmente –y con admirable destreza– al contrapunto imitativo, que suele aparecer delineado mediante breves frases canónicas intercambiadas por los violines y con eventuales implicaciones del bajo (de hecho la colección atesora un numeroso repertorio de movimientos fugados; las fugas   per se   se circunscribían normalmente al ámbito estricto   da chiesa). La imitación canónica entre los violines se alterna también con frecuentes conductas paralelas (formando terceras y sextas) o unísonas, lo cual propicia contrastes polifónicos y homofónicos de gran magnetismo y vitalidad discursiva. Se trata de una solución concertante que aparecerá asiduamente en los pasajes episódicos de los futuros conciertos –especialmente en los destinados a dos solistas– y que Vivaldi, como bien demuestran estas triosonatas, adoptó con suma maestría desde sus más tempranos ejemplos de composición –la   Allemanda   de la sonata n.º 1 RV 73 es un formidable ejemplo al respecto. El espíritu concertante se detecta también en la aludida inclinación virtuosística de la escritura violinística, que en muchos pasajes tiende a erigir en verdadero solista al primer violín –como tan brillantemente ocurre en la   Giga   y en la   Gavotta   de la sonata n.º 11 RV 79–, anunciando la posterior hegemonía solística de la música vivaldiana. Un procedimiento concertístico tan importante como el   ritornello8 también aparece ya esbozado, como bien señala Fertonani, en algunos movimientos del Op. I, como es el caso de la   Allemanda   de la sonata n.º 7 RV 65 o de la   Allemanda   de la n.º 10 RV 78, en cuyos temas principales puede distinguirse una organización triseccional –  motto, prosecución y cierre cadencial– similar a la del característico principio concertístico vivaldiano. La soberana vocación   cantabile   de Vivaldi comparace, como se señalaba, de modo sorprendentemente audaz en muchos movimientos lentos. Al respecto son muy destacables los emotivos accesos de lirismo que ocurren en los   Preludios   iniciales – sobresaliente es el de la sonata n.º 8 RV 64– y en tiempos como la   Sarabanda   de la sonata n.º 4 RV 66, la   Sarabanda   de la n.º 7 RV 65 o en las variaciones 12 y 15 de la sonata n.º 12   La Follia, cuya comunicativa expresividad denota una suerte de inspiración vocal.  La sagacidad de la escritura vivaldiana asimismo se percibe en la tendencia a emplear figuraciones ostinadas –bien como fórmula de acompañamiento, bien en el diseño de las células melódicas–, que encuentran evidentemente su clímax en   La Follia   pero que en otros movimientos, como el   Preludio   de la sonata n.º 7 RV 65, el   Capriccio   de la n.º 1 RV 73 o el   Grave   de la n.º 8 RV 64, aparecen también sumamente logradas. En definitiva, se trata de doce espléndidas sonatas de cámara en las que ya aflora la irresistible personalidad vivaldiana, que desenvolviéndose en un lenguaje más bien severo, como es el corelliano, consigue unos resultados de soberbia, inusitada fascinación expresiva: basta compararlos, por ejemplo, con el señero (e indudablemente ejemplar en su tiempo) Opus II de Caldara, una colección pulcramente corelliana que, ante el Op. I vivaldiano, resulta más bien convencional y anodina.  Además la   opera prima   vivaldiana siempre atesorará el encanto de atestiguar la génesis y evolución del primer pensamiento musical vivaldiano, cuyas señas de identidad más emblemáticas –la incisividad melódica y la sugestión poética– muy pronto se consumarían, ya con plena identidad, en las sonatas   a solo   del Op.  II (1709) y en la brillante colección de conciertos Op. III   L’Estro Armónico  (1711). No en vano muchos de los elementos del famoso Op. III –que tan justificada fascinación produjo a sus contemporáneos, incluyendo a J. S. Bach– aparecen ya trazados en las partituras de este Op. I, todo un admirable exponente del período más áureo del camerismo barroco.




La magnífica sonata n.º 1 RV 73 en sol menor que inicia la colección se abre con un   Preludio  (marcado   Grave) de muy corelliana naturaleza, inferida por la abundante y sensual presencia de retardos y suspensiones –disonancias entrelazadas por las entradas imitativas de los violines– que, sobriamente sostenidas por el bajo continuo,  propician una acusada gravedad expresiva; a continuación sigue una apasionada e incisiva   Allemanda, admirable por el magnetismo de la escritura imitativa que presentan los dos violines, que desarrollan el plástico material melódico sobre un bajo de gran actividad motívica.  Sorprendentemente para el tipo   de cámara, el tercer movimiento de esta sonata –todo un exponente de la referida simbiosis de los estilos de iglesia y de cámara– es nuevamente de carácter abstracto, un modulante   Adagio  (comienza en la tonalidad relativa, mi bemol mayor, para concluir con una expectante cadencia sobre la dominante, re mayor) en compás de 3/2 compuesto en su totalidad a base de acordes con punzantes y dramáticas disonancias, página inequívocamente antecesora del célebre y teatral   Adagio e spiccato   que abre el concierto Op. III n.º 2 RV 578, también en sol menor. Un incisivo   Capriccio  (Allegro) bipartito en 3/4 –en una original aportación a la sucesión dancística– sembrado de arpegios y una   Gavotta   de redonda factura cierran la sonata.




La sonata n.º 2 RV 67 en mi menor se abre con un tenso y sombrío   Grave   que comienza con una desgarrada frase melódica del primer violín construida sobre un bajo de elegíaco cromatismo –pues no en vano presenta un tetracordo descendente cromatizado, o   passus duriusculus9– que a continuación será imitada por el segundo violín a modo de dolorosa réplica; la dramática enunciación inicial desemboca sin solución de continuidad en un doliente encadenamiento imitativo de retardos sobre la insistente línea del bajo, que eventualmente refiere los motivos de los violines. La posterior   Corrente   presenta una pasional impronta melódica de ritmo punteado –expuesta en atractivos diálogos entre los violines sostenidos por un bajo de gran regularidad rítmica– que vuelve a anunciar las futuras inclinaciones expresivas vivaldianas. La obra continúa con una densa   Giga   fugada que ofrece una intrincada escritura contrapuntística entre las partes, de muy notable plasticidad e intensidad expresiva. Una concisa   Gavotta   de agudo pulso rítmico y melódico cierra la página. 




La sonata n.º 3 RV 61 en do mayor comienza con un   Adagio   que vuelve a utilizar un procedimiento típicamente corelliano, en este caso un bajo andante sobre el que se despliegan las muy sugestivas suspensiones cromáticas de las dos voces superiores. La   Allemanda  que sigue es el movimiento más brillante de la sonata: un canónico e imponente   tour de force   entre las tres partes de irresistible vitalidad,  en que el Vivaldi ya preludia las futuras vehemencias concertísticas.  Un coyuntural   Adagio   de breves secuencias armónicas deja paso a la conclusiva   Sarabanda  (en tiempo   Allegro), página de severo perfil imitativo –con sugestivas entradas canónicas de los violines– que evoca la gravedad del estilo eclesiástico. 




La sonata n.º 4 RV 66 en mi mayor bien puede constituir un nuevo homenaje a la legendaria   dignitas   de Corelli. Comienza con un   Largo   de majestuosa serenidad expresiva, impregnada del inequívoco aliento del maestro boloñés. Continúa un sucinto   Allegro  dominando por el vigoroso diálogo de los violines, movimiento unitario que, mediante una suspensión, desemboca en el sucesivo   Adagio   de transición, una secuencia de acordes cadenciales que deja paso a la posterior   Allemanda, página de gran vitalidad –inferida por la inquieta figuración del bajo– cuyo amable discurrir viene presidido por diseños motívicos de palmario cuño corelliano. La   Sarabanda  presenta un pastoral lirismo, expuesto –en una suerte solística– por la línea   cantabile   del primer violín, que recibe el acompañamiento arpergiado del segundo. Una vivaz   Giga   muy bien trabajada concluye la obra.




La sonata n.º 5 RV 69 en fa mayor parece a todas luces estar directamente inspirada en la sonata n.º 10 del mítico Op. V de Corelli –  12 sonatas para violín y bajo continuo  (Roma, 1700)–; como han señalado Pincherle y Talbot, semejante relación con esta sonata corelliana poseen otras dos tempranas obras vivaldianas, ambas también en fa mayor: la sonata Op. II n.º 4 RV 20 y el concierto Op.  III n.º 7 RV 567. La RV 69 comienza con un   Preludio   en 4/4 de frases luminosas –cuya apertura puede escucharse, de forma prácticamente literal, en la   Allemanda   de la sonata Op. II n.º 4 RV 20 y en el   Andante  inicial del concierto Op. III n.º 7 RV 567– que deja paso a una inquieta   Allemanda  (marcada   Presto) en la que las voces superiores mantienen un fluido intercambio motívico mientras que el bajo permanece como mero soporte armónico. La   Corrente   que sigue se abre con una inesperada gravedad temática, expuesta por las tres partes mediante entradas canónicas que suscitan una magnética plasticidad imitativa. El devenir polifónico de todo este movimiento queda rematado por una coda de naturaleza homofónica (con una sorprendente inflexión a fa menor) que Vivaldi reutilizará casi literalmente en el   Allegro   que finaliza el referido concierto Op. III n.º 7 RV 567 en fa mayor. Una graciosa y desenfadada   Gavotta   en tiempo   Presto, con un galopante bajo, pone el punto final a la sonata. 




La sonata n.º 6 RV 62 en re mayor presenta en su   Preludio   un solemne y brillante vigor expresivo, tan propio de esta tonalidad,  capitalizado por la robusta figura punteada que exponen imitativamente los violines. La   Corrente   que continúa, de aire grave y punzante, posee un tratamiento polifónico de notable densidad contrapuntística. El bello y concentrado   Adagio   que sigue, escrito en la tonalidad mediante menor, exhibe una factura polifónica de fuerte tensión armónica y de ardoroso lenguaje cromático, que sumerge a la sonata en una melancólica atmósfera expresiva. El brío retorna con la animada   Allemanda   conclusiva, destacable por las brillantes progresiones armónicas que vuelven a anunciar los inmediatos procedimientos del Prete Rosso en el ámbito concertístico.




La sonata n.º 7 RV 65 en mi bemol mayor nuevamente concede la hegemonía al primer violín, que en el   Preludio   canta su línea melódica con el gregario acompañamiento del segundo y del bajo continuo. La florida y muy bien delineada   Allemanda   resulta destacable por las líricas figuras de tresillos. Tras ella, la memorable   Sarabanda   viene a poner un punto de serena emoción, con las líneas de los violines tejiendo una delicada cantinela sobre un perfecto bajo andante. Una virtuosística   Giga   muy corelliana finaliza la sonata. 




La sonata n.º 8 RV 64 en re menor, sin duda una de las mejores de toda la colección, ilustra ya explícitamente las excepcionales facultades expresivas de Vivaldi: comienza con un   Preludio   en el que el primer violín expone una refinada línea melódica de triste poética, recibiendo un finamente elaborado acompañamiento de las otras dos partes. La gravedad expresiva no disminuye con la   Corrente, que ofrece gran pulsión rítmica y melódica. El dramático   Grave   que continúa aporta un sobresaliente patetismo, con las líneas superiores produciendo dolientes disonancias sostenidas por un magnético bajo   ostinato   de ritmo punteado. La   Giga   final es fugada y presenta notable intensidad rítmica y contrapuntística,  manteniendo en todo momento la imponente   gravitas   de la sonata.  




La sonata n.º 9 RV 75 en la mayor presenta una brillantez muy acorde con la tonalidad. El   Preludio   se inicia con vigorosas figuras a cargo de los violines, que súbitamente quedan suspendidas con la poderosa entrada imitativa del bajo. Un breve pero intenso   Adagio  explota muy eficientemente el efecto   spiccatto   de las cuerdas en una teatral sucesión de acordes que desemboca en una extática suspensión armónica sobre una sensual frase del bajo. La   Allemanda   presenta un discurrir muy fluido y una sustancia de gran propensión imitativa,  dominada, al igual que la conclusiva   Corrente, por incisivos motivos de corelliano cuño.




La sonata n.º 10 RV 78 en si bemol mayor se inicia con un precioso   Preludio   caracterizado por el equilibrio polifónico y la sobriedad de sus frases. Continúa una   Allemanda   de contagiosa vitalidad en la que ya se observa una vena melódica muy personal y en la que el virtuosismo obtiene un papel importante en forma de rápidos diálogos entre los dos violines. Lo mismo sucede en la   Gavotta   final,  en la que resulta sobresaliente su inicio, confiado a un solo del bajo que es rápidamente imitado por los violines. 




La sonata n.º 11 RV 79 en si menor es, en acertadas palabras de Talbot, la más vivaldiana del Op. I. Empieza con un extenso   Preludio  de gran refinamiento expresivo y de notable implicación de las tres partes en la trama contrapuntística. Sigue una muy bien dibujada   Corrente   de nervioso patetismo en la que el primer violín desempeña un papel de auténtico y virtuoso solista. Con todo, es quizá la posterior   Giga   el movimiento más interesante, con un dramático arranque del primer violín   a solo   que evidencia la poderosa personalidad musical del Prete Rosso, que ya precursa una escritura solística de teatral vocación concertante. La   Gavotta   conclusiva, que mantiene eficazmente la tensión expresiva, destaca por las variadas e ingeniosas repeticiones del tema. 




Cerrando la colección, la célebre sonata n.º 12 RV 63, titulada   Follia, en re menor, consiste en una sucesión de 20 variaciones sobre   La Follia  («La Locura») –tema de orígenes ibéricos, en compás de 3/4,  que consta de dieciséis compases, articulados en dos frases simétricas de ocho compases cada una– y viene a representar el homenaje final al omnipresente Corelli, cuya última de sus sonatas para violín y continuo del Op. V, que desencadenó numerosísimas imitaciones dentro y fuera de Italia (T. A. Vitali, E. Albicastro, G. Reali, M.  Marais, P. P. Bellinzani...), es también un conjunto de variaciones sobre este famoso tema. A lo largo de las 20 variaciones, monotonales e infaliblemente fundadas sobre el esquema armónico del tema (lo cual confiere un acusado carácter   ostinato), Vivaldi saca expresivo partido al hecho de contar con tres partes –en lugar de las dos de Corelli– y despliega una escritura dramática y virtuosística que, con una soberbia diversificación melódica, rítmica y contrapuntística, alcanza una mayúscula excitación concertante en los tiempos rápidos –con preciosos diálogos e intercambios entre los dos violines– y un poético lirismo en los lentos, tocados de una sensibilidad   cantabile   excepcional.  Al respecto de la gran variedad discursiva adoptada por Vivaldi resulta sumamente instructiva la clasificación elaborada por Fertonani10 acerca de los diversos tipos de escritura que aparecen a lo largo de las 20 variaciones, que vienen a resultar todo un compendio de la soluciones compositivas que exhibe el resto de las   triosonatas   del Op. I: configuración homofónica (var. n.º 1), imitación libre o canónica entre los dos violines (vars. n.º 4, 5-7, 9 y 11), conducta paralela de los violines (vars. n.º 2, 13, 17, 19 y 20), conducta solística del primer violín (vars. n.º 10, 12, 15 y 16), protagonismo del bajo (var. n.º 14) e integración contrapuntística o concertante de las tres partes (vars.  n.º 3, 8 y 10). Todo ello vertebrado con un agudo sentido de la tensión dramática, que no decae ni un ápice a lo largo de todo el bellísimo discurso musical, sin duda uno de los más memorables ejemplos de variaciones compuestos a lo largo de toda la historia de la música barroca.
















OPUS II




«SONATE A VIOLINO E BASSO PER IL CEMBALO». VENECIA, 1709.




DOCE SONATAS PARA VIOLÍN Y BAJO CONTINUO.




n.º 1 RV 27, n.º 2 RV 31, n.º 3 RV 14, n.º 4 RV 20, n.º 5 RV 36, n.º 6 RV 1, n.º 7 RV 8, n.º 8 RV 23, n.º 9 RV 16, n.º 10 RV 21, n.º 11 RV 9 y n.º 12 RV 32














El Opus II de Vivaldi fue publicado en Venecia a principios de 170911 –y muy oportunamente dedicado al rey Federico IV de Dinamarca y Noruega (1671-1730), que en esas fechas asistía de incógnito (con la inestimable ayuda de la ritual máscara) al Carnaval veneciano– por la imprenta de Antonio Bortoli, que ya había anunciado la colección a finales de 1708 en un catálogo de obras anexo al libreto de la ópera   Sofonisba   de Antonio Caldara. Las doce sonatas que componen la   opera seconda   del Prete Rosso fueron compuestas,  según reza la edición original, para violín y clave. Sin embargo, en el anuncio de 1708 de Bortoli aparecen destinadas para violín y violonchelo, formación ésta –también muy en boga en la Italia de 1700– que, por la riqueza de la escritura contrapuntística de las sonatas del Op. II vivaldiano, resulta especialmente adecuada, como también lo es el empleo conjunto –quizá la opción más satisfactoria– del instrumento melódico (violonchelo) y el armónico (clave) en favor de una más completa realización del bajo que aúne la armonización propiciada por el teclado y la permanencia de la línea melódica del bajo en la cuerda frotada del chelo, es decir, la clásica disposición orgánica del bajo continuo. Estas doce sonatas para violín y continuo se inscriben dentro de la dilatada tradición de las sonatas italianas   a solo, es decir, para un instrumento melódico –casi siempre el violín,  que posteriormente competirá con la flauta de pico– con el acompañamiento del bajo continuo, medio sonatístico a dos partes que durante el primer decenio del siglo XVIII fue ganando terreno al trío y del que Corelli había proporcionado el modelo clásico en su Opus V –12 sonatas para violín y continuo (las seis primeras de iglesia y las seis últimas de cámara), publicado con todos los honores el 1 de enero de 1700 en Roma–, una obra magistral que –tal y como ocurriera con las míticas   Sonate a trè   de «Il Bolognese»– fue masivamente imitada tanto dentro como fuera de Italia. Las sonatas del Op. II de Vivaldi pertenecen al tipo de cámara –consistente en una sucesión de dos o tres danzas bipartitas, generalmente precedidas por un   Preludio   de forma unitaria– y consecuentemente siguen los ejemplos de la segunda mitad del Op. V corelliano, de donde recogen los rasgos básicos del estilo. En Venecia, ya a principios del siglo, este repertorio estaba completamente establecido, habiendo sido desarrollado por compositores anteriores a Vivaldi; un certero precedente del Op. II vivaldiano lo constituyen los   Capricci da camera a violino e violoncello o cimbalo   Op. III de Giorgio Gentili (1668-c.  1731), publicados en Venecia en 1707 o antes. Quizá en una nueva muestra de originalidad, Vivaldi otorga a las sonatas de su   opera seconda   una excelsa densidad contrapuntística, un tanto sorprendente para el estilo constructivo del ámbito   da camera. La inesperada complejidad polifónica del Op. II constituye uno de los últimos ejemplos del estilo contrapuntístico vivaldiano aplicado a la música de cámara, pues a partir de entonces Vivaldi, casi siempre, concentrará el lenguaje polifónico en los conciertos orquestales y en la música sacra. Ciertamente estos ejercicios de contrapunto (fundamentalmente contrapunto imitativo) a dos partes del Op. II, en los que el violín y el bajo dialogan con admirable fluidez contrastando el material melódico, deslumbran no ya sólo por la complejidad contrapuntística,  sino por la propia riqueza e interés del material melódico, que en no pocas páginas de las sonatas resulta ser todo un prodigio de fantasía,  lirismo y poesía. Vivaldi, aunque fundamentado en el lenguaje corelliano, se aparta de la ortodoxia del maestro boloñés mucho más de lo que ya lo hiciera en los tríos del Op. I, y preludiando la inminente revolución que acometiera en el terreno del concierto,  innova –en virtud de su soberbia condición de dramaturgo– en un medio más rígido que el concertístico, como era el sonatístico, lo cual ilustra la proverbial audacia del Prete Rosso. La formidable fascinación de estas doce sonatas Op. II reside por tanto en esa feliz combinación de contrapunto y fantasía expresiva que, fundada siempre sobre una asombrosa inspiración melódica, depara una inusitada dialéctica contrapuntística dual –toda una suerte barroca del tradicional   bicinium – que sitúa a la   opera seconda   vivaldiana en la pura vanguardia del repertorio, al lado de obras tan señeras del género como el Op. I (Sonate per violino e basso continuo, Amsterdam, c. 1708) del veronés E. F. Dall’Abaco (1675-1742) o el Op. X (Invenzioni da camera,  Bolonia, 1712) del tridentino F. A. Bonporti (1672-1749). El caudal expresivo de estas colecciones es considerablemente más rico que el que aparece, por ejemplo, en el Op. IV de Giuseppe Valentini (c.  1680-1759) –  Idee per camera a violino e violone o cembalo, Roma c.  1706– o en el Op. VI de Albinoni –  Trattenimenti armonici per camera a violino, violone e cembalo,   Venecia, c. 1711–, colecciones ambas representantes de la línea más   clasicista   del género de sonatas   a solo. No en vano, en el Op. II de Vivaldi están ya contenidos todos los rasgos característicos –ya bien apuntados en el Op. I– de la música   per eccellenza   del Prete Rosso: de hecho, la   opera seconda   vivaldiana conoció ya en su tiempo un éxito formidable, con numerosas reediciones, copias manuscritas y toda suerte de arreglos12. Si bien la colección se ajusta perfectamente a los imperativos estructurales del género –con una rigurosa observancia de los cánones formales derivados de la lección corelliana–, el caudal expresivo de la escritura,  desviándose decididamente del pulcro y tradicional diatonismo corelliano en favor de un cromatismo dramático e incisivo, trasciende de forma clamorosa el universo convencional de   affetti   del repertorio sonatístico de Corelli y sus imitadores; en efecto, el Prete Rosso despliega una impronta lírica, dramática y poética que se antoja francamente inédita hasta entonces, algo que, unido al rigor de la escritura contrapuntística, resulta en verdad excepcional y revolucionario, y que de hecho no encuentra parángón alguno –acaso en los referidos   Opus   de Dall’Abaco y Bonporti– entre sus contemporáneos. Además de la excelsa solidez y equilibrio de las composiciones –que denota un completo magisterio estructural, quizá más evidente y consumado que en el caso del Opus I–, la característica que distingue al Opus II vivaldiano es la personalísima, extravagante –y proverbialmente veneciana– inspiración melódica que, ya generosamente destilada en las triosonatas del Op. I, sustancia la mayor parte de las páginas, un melodismo fascinante que –sembrado de insospechadas inflexiones patéticas mediante un generoso uso de intervalos cromáticos como la segunda aumentada o la séptima disminuida– viene naturalmente sustentado por un lenguaje armónico (y contrapuntístico) de un refinamiento extraordinario, con un empleo inédito de los contrastes entre el modo mayor y el modo menor (con un despliegue muy audaz del acorde de sexta napolitana,  por ejemplo), sorprendentes modulaciones a tonalidades remotas (como en el   Preludio   de la sonata n.º 9 RV 16) y un arrojo lírico que,  gracias a su cromatismo mórbido cuando no trágico (caso del   Preludio  de la sonata n.º 7 RV 8), precursa el sensacional patetismo que el Prete Rosso desarrollará en sus futuras obras orquestales y operísticas.  Abundando en el espíritu novedoso, Vivaldi incluye en su Op. II un buen número de movimientos abstractos –de formas predominantemente unitarias– ajenos a la normalidad de las sonatas de cámara, más bien propios del tipo de iglesia, que introduce (a la manera de las excepcionales páginas abstractas de la segunda mitad del Op. V de Corelli) en sustitución de una o de dos de las habituales danzas: por una parte inserta rápidos movimientos de gran virtuosismo –de índole concertística– como son los dos   Capricci  (en las sonatas n.º 9 RV 16 y n.º 12 RV 32), el   Preludio a capriccio  (en la n.º 2 RV 31) y la   Fantasia  (en la n.º 11 RV 9); por otra, introduce movimientos lentos titulados   Adagio  (sonatas n.º 2 RV 31 y n.º 3 RV 14),   Andante  (n.º 4 RV 20) y   Grave  (n.º 12 RV 32) de prominente vocación patética. 




La sonata n.º 1 RV 27 en sol menor comienza con un espléndido   Preludio   en 4/4 de serenas pero melancólicas frases dialogadas entre el violín y el bajo, cuyo patetismo va creciendo conforme avanza la página13. Continúa una enérgica   Giga   de gran densidad imitativa – movimiento que origina el primer   Allegro   de la sonata para flauta y continuo RV 51, también en sol menor14– a la que sigue una   Sarabanda  –que reaparecerá literalmente como tercer movimiento de la RV 51– donde el violín se destaca con una línea de gran lirismo que es sostenida por un fluido bajo andante. El movimiento conclusivo lo constituye una grave   Corrente   fugada cuyo tema principal, de gran animación y plasticidad, es sucesivamente desarrollado con efectivas progresiones armónicas de incesante tensión expresiva.




La sonata n.º 2 RV 31 en la mayor se abre con un movimiento denominado   Preludio a capriccio   que presenta –a modo de palmario homenaje– una acusada relación con el movimiento inicial de la primera sonata del Op. V de Corelli. La semejante naturaleza de ambas páginas viene inequívocamente puesta de manifiesto por las rápidas figuras arpegiadas a cargo del violín –en compás de 3/4– sostenidas sobre notas pedales del bajo, una virtuosa apertura que –al igual que el modelo corelliano– resulta intensamente contrastada mediante la alternancia de breves frases –en realidad dos compases en metro ordinario marcados   Adagio – de perfil pausado y cadencial, secuencia articulada de acusado carácter improvisatorio que Vivaldi soluciona con mucha originalidad, haciéndola desembocar en un agitado   Presto  en 4/4 protagonizado por una brava estampida en solitario del bajo – que acomete virtuosas figuras de semicorcheas– a la que en breve se suma el violín, que entona por su parte una amplia progresión melódica.   Continúa una inquieta   Corrente   que contiene angulosos arpegios violinísticos firmemente sostenidos por el bajo. Prosigue un reflexivo   Adagio   en la tonalidad relativa y en compás de 4/4 en el que el violín despliega, a modo de recitativo, una línea de dramático lirismo –sembrada de cromatismos y arduos intervalos melódicos– sobriamente sostenida por el bajo. Finaliza la sonata una alegre   Giga  destacable por la brillantez de las frases confiadas al violín.




La sonata n.º 3 RV 14 en re menor ejemplifica el exquisito cuidado con el que Vivaldi compuso su Op. II. Se abre con un extenso   Preludio   que viene a ser un emotivo diálogo contrapuntístico a dos partes, en el que violín y bajo se intercambian frases15 de gran lirismo y nostalgia sin que decaiga en ningún momento la riqueza polifónica del discurso. La concentrada y poética introspección del   Preludio   deja paso a una agitada   Corrente   también dominada por un fuerte   pathos,  imprimido por la ahora preponderante línea del violín. Continua un breve pero cautivador   Adagio  –todo un prodigio de   cantabilità  vivaldiana– en el que el violín, con desarmante lirismo, canta una melodía de irresistible simplicidad y poesía con un sereno acompañamiento del bajo, que tiene a su cargo, en elocuente arranque solitario, el primer compás de la página. Cierra la sonata una incisiva   Giga   de gran vitalidad que concede virtuosísticos pasajes al violín.




La sonata n.º 4 RV 20 en fa mayor se abre con un   Preludio, aquí denominado   Andante,  en realidad otro soberbio diálogo contrapuntístico   a due, de aire más bien desolado, en el que Vivaldi aúna de nuevo fascinante habilidad polifónica y sensacional hondura expresiva. Continúa una   Allemanda  (Allegro) en 4/4, de la que ya se ha señalado su más que probable inspiración corelliana (en concreto la   Gavotta   de la sonata Op. V n º 10 del compositor boloñés), y cuyo tema, caracterizado por una fluida pauta melódica y armónica,  comparece de forma prácticamente literal –como ya se ha apuntado– en la apertura de los respectivos movimientos iniciales de la triosonata Op. I n.º 5 RV 69 y del concierto Op. III n.º 7 RV 567, ambos en fa mayor. Sigue una   Sarabanda   en tiempo   Andante   y de carácter grave y nostálgico, nuevamente destacable por la intensidad de la escritura imitativa y por sus amplios saltos melódicos, imbuidos por una soñadora tristeza. Cierra la sonata una   Corrente  –reeditada en Londres,  erróneamente atribuida a Michele Mascitti, en una antología de 1727– agitada y nerviosa en tiempo   Presto, en la que el violín acapara el protagonismo con virtuosas figuras melódicas16, con el bajo relegado ahora al mero soporte armónico-rítmico.




La sonata n.º 5 en si menor RV 36 comienza con un grave   Preludio  de gran lirismo, con el violín entonando dramáticas frases, intensamente respondidas por el bajo. La atmósfera dolorosa del   Preludio   sigue bien presente en la muy inquieta   Corrente   que continúa, caracterizada por las angulosas frases del violín, vivamente sostenidas por el bajo. Concluye la obra una impetuosa   Giga   en tiempo   Presto, con el violín desarrollando vertiginosas figuras firmemente acompañadas por el continuo. 




La sonata n.º 6 RV 1 en do mayor se abre con un radiante   Preludio,  de amplias frases melódicas dialogadas entre el violín y el bajo, para las que Vivaldi adopta felices soluciones canónicas y gran variedad rítmica.  Continúa una fluida   Allemanda, de aire muy alegre y progresión incesante en tiempo   Presto, con el violín desarrollando una sencilla y plácida línea acompañada por un bajo de gran regularidad rítmica17.  Finaliza la obra una   Giga   muy corelliana, dominada por el espíritu pastoral que preside toda la sonata e impulsada por robustas progresiones armónicas. 




La sonata n.º 7 RV 8 en do menor comienza con un bellísimo y apasionado   Preludio  –otra de las joyas del Op. II– en compás de 3/2 y pleno de sombría poética, una nueva muestra de la inagotable inventiva melódica vivaldiana, ahora entrelazando el violín y el bajo en otro memorable diálogo imitativo de preguntas y respuestas. Prosigue una   Allemanda18 en la que la relación dialéctica entre las dos líneas sigue siendo de gran relieve, equidad discursiva que hacia el final de la segunda parte de la página se decanta en favor del violín, que se erige en la voz cantante. Cierra la sonata una incisiva   Corrente, en la que de nuevo el violín lleva la iniciativa tejiendo una envolvente y dramática cantinela. Una sugestiva progresión cromática de la sección cadencial de la segunda parte (compases 31-33) será reutilizada por Vivaldi, de modo prácticamente literal, en un buen número de páginas instrumentales en compás de 3/4, como por ejemplo en el   Andante  intermedio del concierto   ripieno   RV 112, en la penúltima variación de la   Ciaccona   que finaliza el concierto   ripieno   RV 114, en la frase cadencial del arioso solístico del   Grave   intermedio del concierto para violín Op. IV n.º 4 RV 357 (movimiento reutilizado como   Larghetto  en el concierto para violín RV 291), en la última frase del primer episodio solístico del   finale   del concierto para violín Op. VI n.º 1 RV 324, en el penúltimo episodio del   finale   del concierto para dos violines RV 513 así como en el último episodio de los respectivos movimientos finales de los conciertos RV 197, RV 333 y RV 441. 




La sonata n.º 8 RV 23 en sol mayor se inicia con un   Preludio   grácil y   cantabile, con el violín desarrollando una lírica línea que recibe un activo sustento del bajo. El movimiento que continúa es una frenética   Giga   en tiempo   Presto, todo un   perpetuum mobile   que Vivaldi sin duda dispone para el lucimiento del violinista, que se ve obligado a ejercitar notable virtuosismo para desgranar las veloces figuras melódicas,  puntualmente también replicadas por el bajo19. Concluye la sonata una   Corrente   de gran amplitud melódica y angulosos arpegios violinísticos, notable por el magnetismo de su ritmo. 




La sonata n.º 9 RV 16 en mi menor, una de las más excelsas de toda la colección, comienza con un melancólico   Preludio, muy destacable –como ya se apuntaba– por la bizarra conducta de sus modulaciones tonales, una página ciertamente memorable que no en vano destila por doquier la proverbial escritura que suele distinguir a los   Preludios   en tonalidad menor del Opus II vivaldiano: un acerado,  poético diálogo contrapuntístico a dos partes con frases melódicas cargadas de patetismo. El segundo movimento es abstracto, titulado   Capriccio   y en tiempo   Allegro, un soberbio fugado de poderosa intensidad temática y gran equilibrio polifónico intachablemente cincelado por Vivaldi, que logra una formidable tensión contrapuntística de principio a fin de la página. Continua una   Giga   en la que el violín obtiene una línea de curso sinuoso, sobriamente sostenida por el bajo. Finaliza la obra una breve   Gavotta  (marcada   Presto) en la que Vivaldi manifiesta de nuevo su talento melódico,  ahora moldeando finamente la línea del violín con una gracia irresistible20. 




La sonata n.º 10 RV 21 en fa menor se abre con un   Preludio   grave y sombrío en compás de 3/4, dominado por la preponderante línea del violín, que enuncia breves y líricas frases, de dramatismo   in crescendo,  que se van encadenando hasta la cadencia final. Precisamente toda la sección conclusiva de la segunda mitad –es decir, los quince últimos compases, caracterizados por incisivas figuras con puntillo– fue reutilizada por Vivaldi de forma prácticamente literal –salvo leves reajustes en la línea del bajo– en los respectivos movimientos lentos intermedios, ambos en fa menor, del concierto para violín Op. XI n.º 5 RV 202 y del concierto para flauta de pico RV 441. La   Allemanda  que continúa, de notable relación temática con el   Preludio, es un prodigio de doliente expresión melancólica, con el violín desplegando una grácil pero amarga melodía punteada, acompañada por un insistente y obsesivo bajo de ritmo regular21. El final lo constituye una   Giga   de gran caudal melódico, con una línea violinística caprichosa que recibe un acompañamiento muy rítmico del bajo.




La sonata n.º 11 RV 9 en re mayor comienza con un   Preludio   de imponente riqueza contrapuntística, intercambiándose violín y bajo serenas y luminosas frases melódicas. Nuevamente destacable es el ingenio con que Vivaldi desarrolla las implicaciones e imitaciones temáticas de las líneas, ofreciendo exquisito equilibrio polifónico y gran variedad dialéctica. Continua una   Fantasia   en tiempo   Presto, otro movimiento abstracto (esta vez en forma bipartita) y muy virtuosístico a cargo del violín, que desgrana a modo de   perpetuum mobile   una línea de imparables florituras melódicas y progresiones armónicas mantenidas sin descanso por el bajo. Concluye la obra una desenfadada y muy bien dibujada   Gavotta, llevada en volandas por el violín, que juega con los contratiempos del bajo. Su sincopado tema inicial parece haber inspirado el primer   Allegro   de la contemporánea   Sonata a quattro   en do mayor RV 779.




Cerrando la colección, la sonata n.º 12 RV 32 en la menor ofrece en su   Preludio   una nueva demostración del refinamiento melódico vivaldiano. Una melodía apasionada y soñadora, con ritmo punteado,  es cantada por el violín, que recibe un acompañamiento cadencial del bajo. A continuación llega un magnético   Capriccio, movimiento abstracto, marcado con la indicación   Presto, que demanda un espectacular virtuosismo violinístico –sin duda Vivaldi homenajeó a su propia destreza técnica en este movimiento–, un nuevo   perpetuum mobile   que depara una chispeante cascada de rapídisimas figuraciones y excitantes progresiones armónicas que sin el menor desaliento anticipan los brillantes artificios de   L’estro armónico. Prosigue un pausado y excelente movimiento, también abstracto, denominado   Grave, que reconduce la sonata a un clima de introspección y gravedad gracias al sobrio diálogo en contrapunto imitativo de las líneas, ahora pleno de arduas disonancias y afilado cromatismo. Cierra la obra, en lo que supone todo un melancólico final, una   Allemanda   en la cual vuelve a surgir la refinada estilización melódica de la cantinela conferida al otra vez dominante violín, que desarrolla una línea muy inquieta, de expresión patética y desasosegada, acompañada con insistencia por el bajo, ahora en función de simple sustento armónico.
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  L’ESTRO ARMONICO.   DOCE CONCIERTOS PARA UNO, DOS O CUATRO VIOLINES,




VIOLONCHELO, CUERDA Y BAJO CONTINUO. AMSTERDAM, 1711.




n.º 1 RV 549, n.º 2 RV 578, n.º 3 RV 310, n.º 4 RV 550, n.º 5 RV 519, n.º 6 RV 356, n.º 7 RV 567, n.º 8 RV 522, n.º 9 RV 230, n.º 10 RV 580, n.º 11 RV 565 y n.º 12 RV 265










La concepción de música concertante –entendida en el sentido más amplio del término– constituyó una constante del período Barroco, y desde luego la noción de   concierto   subyace en la radicación misma del repertorio Barroco; a esta vocación responden repertorios tan señeros como los   Conciertos Sacros  –para voces e instrumentos– cultivados profusamente en la Italia y la Alemania del siglo XVII, con el célebre estilo   concertato   difundido por Monteverdi como hito destacado del género.  Sin embargo el concepto de concierto instrumental –es decir, el hecho de contrastrar o concertar varias partes22 relacionadas entre sí dialécticamente o, en otras palabras, la solución dialéctica de elementos contrastantes–,  que en su forma primitiva ya aparece en las sonatas venecianas para conjunto de Andrea y Giovanni Gabrielli de principios del siglo XVII,  tardó lustros en alcanzar su forma definitiva y la significación moderna que hoy posee. La composición de conciertos instrumentales «en sentido estricto» emergió con gran fuerza en Italia en la década de 1680, a partir de la ampliación de los medios sonatísticos tradicionales del siglo XVII,  que derivaron hacia conjuntos más amplios de vocación concertante. Así,  durante la década de 1660, surgió una de la primeras formas precursoras de concierto instrumental del último Barroco, y por muchos años emblemática del estilo concertante: la sonata para una o más trompetas y cuerdas cultivada por la escuela boloñesa, cuyo espíritu poseía todas las características concertantes que muy pronto pasarían de la sonata al concierto. Por otra parte, el progresivo y formidable enriquecimiento del material de las omnipresentes sonatas en trío, cada vez más tendentes hacia el virtuosismo de claro tinte presolístico, resultó igualmente determinante para el surgimiento del concierto, que fue incorporando los procedimientos sonatísticos más desinhibidos para convertirse (circa  1700) en el vehículo predilecto de las nuevas y exuberantes formas del último barroco instrumental23. La aparición de los   Concerti Grossi  – tipología que viene a ser una especie de sonata en trío amplificada,  seguramente inaugurada por Alessandro Stradella y glorificada por Corelli– en la década de 1680 marca un importante punto de inflexión del género, preludiando el establecimiento del concierto solístico,  caracterizado por el principio compositivo denominado   ritornello, por el protagonismo episódico de los solistas y por la estructuración en tres movimientos, modelo cincelado por Torelli y Albinoni24 en los albores de 1700 y absolutamente normalizado y perfeccionado por Vivaldi durante la década sucesiva.




El   ritornello   consiste en un estribillo o refrán que ejerce de tema principal o núcleo temático de una composición. Por norma, el   ritornello  (en su convencional forma vivaldiana) consta de varias secciones o elementos diferenciados y articulados, que generalmente (aunque no necesariamente) suelen ser por lo menos tres (A-B-C);  cada uno de los tres elementos fundamentales del   ritornello,  normalmente en la misma tonalidad, posee una nítida función sintáctica dentro del núcleo temático, de tal manera que la primera sección (A) ejerce de   motto  (o tema principal de cabecera), la segunda (B) se encarga de la   prosecución  (o período intermedio de carácter progresivo) mientras que la tercera (C) lleva a cabo la   cadencia. En los   ritornellos   con más de tres secciones, la secuencia fundamental   motto- prosecución-cadencia   se mantiene lógicamente con plena vigencia (en estos casos, como es obvio, la   prosecución   abarca las eventuales secciones complementarias), mientras que en algunos casos, como en el   Largo e spiccato   del concierto Op. III n.º 11 RV 565, el   ritornello  puede reducirse a un sucinto constructo formado por una sola sección o frase unitaria que articula sin solución de continuidad el   motto   y la   cadencia; generalmente este tipo de   ritornello   comprimido,  identificable con la forma   motto   característica de Torelli y Albinoni,  tiene lugar en los tiempos lentos de los conciertos vivaldianos, y su función suele reducirse a enmarcar, sin apariciones intermedias, un arioso solístico. El   ritornello, que por norma abre y cierra el movimiento, es alternado con episodios –bien derivados de alguna de las secciones del   ritornello, bien de naturaleza independiente– que se intercalan para otorgar variedad discursiva y contraste tonal, pues no en vano la modulación es uno de los principales cometidos de la escritura episódica, aunque también es (relativamente) frecuente que los   ritornellos   internos sean modulantes. El plan de modulaciones de la forma   ritornello   vivaldiana es en cualquier caso muy flexible y libre,  todavía muy alejado de los rígidos preceptos tonales del Clasicismo: normalmente acontecen cuatro (o cinco)   ritornellos   y tres (o cuatro) episodios; por norma, como es obvio, las modulaciones giran en torno a las tonalidades satélites de la tónica: 










–   ritornello   inicial en la tónica 




– episodio en la propia tónica que modula a la dominante   o a la tonalidad relativa mayor en caso de los tonos menores   que desemboca en  




–   ritornello   en la dominante   o en la relativa en el caso de los tonos menores   que enlaza con  




– episodio modulante que suele derivar a  




–   ritornello   en la tonalidad relativa o la tonalidad mediante menor   o en la subdominante en los tonos menores   que a su vez desemboca en  




– episodio modulante que conduce a 




–   ritornello   en la relativa o en la mediante menor en los tonos mayores   o en la subdominante o dominante en los menores, o bien en la propia tónica tanto en tonos mayores como en menores,  que deriva a




– último episodio (modulante o no en caso de iniciarse en la tónica) que confluye en 




–   ritornello   conclusivo en la tónica. 










Como es obvio, el esquema de modulaciones que se acaba de referir es meramente orientativo, pues las soluciones modulantes adoptadas por Vivaldi resultan muchas veces sencillamente impredecibles: valgan como ejemplo los movimientos rápidos del concierto en si bemol mayor para violín Op. VIII n.º 10   La caccia   RV 362, donde el tono menor de la sopratónica (do menor) obtiene un relieve ciertamente importante, al igual que ocurre en el   Allegro   en fa mayor que abre   L’Autunno   Op. VIII n.º 3 RV 293, pues su primera modulación (afirmada en el tercer   ritornello) conduce a un sorprendente sol menor,  es decir, la sopratónica menor de fa mayor; viceversa, en el   finale   del concierto en do menor para flauta de pico RV 441 el tono mayor del séptimo grado natural (esto es, si bemol mayor) ostenta un inusitado protagonismo en el centro del movimiento, tal y como sucede en los movimientos extremos en fa menor de   L’Inverno   Op. VIII n.º 4 RV 297, donde el tono de mi bemol mayor adquiere una dramática e insospechada importancia (algo que asimismo se recalca en el propio   Largo   de   L’Inverno, compuesto extraordinariamente en mi bemol mayor en un concierto en fa menor). Con independencia de las modulaciones, las distintas reapariciones del   ritornello   no siempre son completas (es decir, el   ritornello   puede ser reexpuesto de forma abreviada o parcial mediante la omisión de una o varias de las secciones que lo constituyen), de tal manera que, por ejemplo, el cierre de un movimiento puede ser efectuado con la sola exposición de la sección cadencial del   ritornello  (tal y como ocurre en el   finale   del Op. III n.º 11 RV 565 o en el movimiento inicial del concierto tardío para violín RV 257); de manera relativamente excepcional, los   ritornellos  intermedios (e incluso los finales, aquí a modo de coda) pueden asimismo incorporar una o más secciones adicionales que no han sido expuestas en el   ritornello   inicial, aunque desde luego lo preceptivo es que todo el material temático (es decir, todas las secciones que componen el   ritornello) aparezca completamente enunciado a modo de   exordium   en el   ritornello   de apertura. Normalmente el cambio de instrumentación apoya y remarca la distinción entre   ritornello  (generalmente confiado al   tutti) y episodios (a cargo de los solistas), de tal forma que esta alternancia orgánica suele desempeñar una nítida función estructural en los movimientos de los conciertos solísticos;  sin embargo, hay casos –como las obras camerísticas, los conciertos para orquesta sin solista o determinados conciertos solísticos– donde coexisten   ritornellos  (es decir, un tema principal) y episodios (material libre o derivado del tema) sin que medie una permuta instrumental;  de hecho, la ordinaria correspodencia   ritornellos-tutti   y   episodios-soli  dista mucho de ser sistemática, puesto que es relativamente frecuente (especialmente en los conciertos tempranos y en los conciertos   con molti istromenti) que el   ritornello  (en particular la sección inicial, esto es, el   motto   o tema principal) sea inicialmente expuesto por los solistas para luego ser asumido por el   tutti  (como por ejemplo ocurre en el admirado   Allegro   que abre el Op. III n.º 10 RV 580 o en el referido   finale   del Op. III n.º 11 RV 565, donde de hecho la sección inicial corre exclusivamente a cargo de los solistas), o que el propio   tutti   tenga a su cargo verdaderas secciones episódicas no necesariamente identificables como secciones temáticas adicionales del   ritornello, como ocurre en los compases 43-46 del   finale   del Op. III n.º 11 RV 565 o en los episodios «Scorrono i fonti»   o «Tuoni»   del celebérrimo   Allegro  que abre   La primavera   Op. VIII n.º 1 RV 269; de igual forma, la reexposición final de la sección principal del   ritornello  –siempre y cuando ésta falte en el último   ritornello   del   tutti – puede asimismo correr a cargo de los solistas en virtud de la citación –literal o no– del propio tema principal en el último de los episodios, lo cual confiere un estelar dramatismo –a modo de teatral epílogo– a la postrera intervención solística, tal y como ocurre en el referido movimiento que abre el RV 257. Por lo demás, también es bastante frecuente que,  en accesos de gran complejidad concertante, los solistas yuxtapongan líneas complementarias durante la propia exposición del   ritornello   del   tutti, tal y como suele suceder en los movimientos rápidos de   L’estro armonico  (caso del   Allegro   inicial del Op. III n.º 1 RV 549 o del   finale  del Op. III n.º 11 RV 565) o, por ejemplo, en el último   ritornello  (compases 116-142) del   Allegro non molto   que abre el concierto tardío para violín RV 235. Otros efectos dramáticos más o menos extraordinarios de la forma   ritornello   pueden ser la disposición de un episodio solístico inicial (normalmente de temática independiente) en preludio del primer   ritornello   del   tutti  (como en los movimientos iniciales de los conciertos para violín RV 219 y Op. IV n.º 8 RV 249) o, viceversa, la inclusión de una virtuosa cadencia final para el o los solistas –como en los movimientos rápidos del concierto para violín   Grosso Mogul   RV 208– justo antes del   ritornello   conclusivo del   tutti, que en estos casos suele rematar la cadencia solística con una minúscula sección cadencial –bien temática, bien de nueva invención– a modo de coda. En cualquier caso, la adopción del   ritornello   como arquetipo estructural supuso una efectiva sistematización de los presupuestos musicales del concierto barroco para solista y orquesta; en consecuencia, el   ritornello   permite al compositor ejercer un control preciso, y a la vez muy flexible, sobre elementos primordiales de la composición, como son la cohesión temática, la articulación orgánica, la coherencia racional de la arquitectura tonal y armónica o la proporcionalidad de los movimientos. Como es obvio, el   ritornello   encarna, mejor que ninguna otra forma compositiva, el pensamiento musical del Prete Rosso. 




El Opus III   L’estro armonico  –título que no necesita traducción al castellano: «El estro armónico», o sea, «La inspiración armónica»– de Vivaldi, su primera colección de conciertos, para diversas combinaciones de instrumentos de cuerda y bajo continuo, fue publicado en la imprenta de Estienne Roger en Amsterdam a finales de 171125 y tuvo como dedicatario al Gran Príncipe Ferdinando III di Toscana (1663-1713). La nueva alianza con la editorial holandesa –ya definitiva para el resto de las publicaciones vivaldianas– venía motivada por los habituales errores de las imprentas italianas –Vivaldi, en el prefacio del Op. III, se queja de «il discapito della stampa» transalpina–, por la muy superior legibilidad tipográfica de las imprentas holandesas26 –capitalizadas por la   famosa mano   de Estienne Roger– y por las evidentes ventajas comerciales que reportaba publicar conciertos en Centroeuropa, donde el repertorio concertístico resultaba mucho más novedoso que en Italia. Las grandes dimensiones de los doce conciertos que forman la colección motivaron el inusual empleo editorial de dos libros –a partir de entonces sistemático en las venideras colecciones de doce conciertos de Vivaldi–, con una división de seis conciertos en cada libro. Los   concerti   de   L’estro armonico, que reflejan a la perfección la complejidad formal que el género poseía en los primeros lustros del siglo XVIII, presentan una ambiciosa distribución orgánica a ocho partes, destinadas para cuatro violines [Violino primo,    Violino secondo,   Violino terzo,   Violino quarto], dos violas alto [Alto primo,  Alto secondo], violonchelo y bajo continuo [Violone e Cembalo]27, que comprenden una muy diversa presencia de solistas o partes obligadas: 










– Tres conciertos para cuatro violines y violonchelo obligados,  cuerdas y bajo continuo: n.º 1 (RV 549), n.º 7 (RV 567) y n.º 10 (RV 580).




– Uno para cuatro violines obligados, cuerdas y bajo continuo: n.º 4 (RV 550).




– Dos para dos violines obligados, cuerdas y bajo continuo: n.º 5 (RV 519) y n.º 8 (RV 522).




– Dos para dos violines y violonchelo obligados, cuerdas y bajo continuo: n.º 2 (RV 578) y n.º 11 (RV 565).




– Cuatro para violín obligado, cuerdas y bajo continuo: n.º 3 (RV 310), n.º 6 (RV 356), n.º 9 (RV 230) y n.º 12 (RV 265).










Con un orgánico de tal riqueza Vivaldi recoge todo el repertorio concertístico italiano del momento, aglutinándolo en una colección que, mediante una compleja miscelánea de soluciones formales y estructurales, conjuga los procedimientos propios del   concerto grosso  romano28 y las señas del concierto veneciano-boloñés. Entre los primeros cabe señalar el eventual empleo de un conjunto de solistas (concertino) en estrecho diálogo con el   tutti   o   ripieno   orquestal así como la variedad (numérica y agógica) de los movimientos que conforman los conciertos, mientras que entre los segundos destaca el empleo sistemático de un estribillo (motto   o   ritornello) a cargo del   tutti, una neta delimitación de los pasajes orquestales (ritornelli) y solísticos (episodios), el mantenimiento de dos partes de viola29 (alto) y una franca propensión a la forma estructural de tres movimientos en secuencia de tiempos rápido-lento-rápido, una estructura tripartita que resultará hegemónica pocos años más tarde y que aparece significativamente en ocho de los doce conciertos de   L’estro armonico. Bien es cierto que,  paradójicamente, esta primera colección de conciertos de Vivaldi, que pocos años más tarde sería el gran difusor del concierto solista veneciano,  posee una identidad orgánica –a excepción de los cuatro para violín solista– de cuño más bien romano30, siguiendo un tanto los ejemplos estructurales de Alessandro Stradella, Arcangelo Corelli (Concerti Grossi,   Op. VI  ,   publicados póstumamente en Amsterdam en 1714), Giovanni Lorenzo Gregori (Concerti Grossi, Op. II, Lucca, 1698), Giuseppe Valentini (Concerti Grossi, Op. VII, Bolonia, 1710), o incluso del propio veneciano –y conservador– Benedetto Marcello (Concerti a cinque, Op.  I, Venecia, 1708). Pero más alla de su distribución orgánica   alla romana,  la sustancia musical de   L’estro armonico   ofrece unos parámetros estilísticos palmariamente identificados con las innovaciones de la escuela veneciana-boloñesa, cuyos frutos más vanguardistas se habían dado ya en los   Concerti a quattro   o   a cinque   de compositores como Giuseppe Torelli (Op. VI, 1698 y Op. VIII, 1709), Tomaso Albinoni (Op. II, 1700 y Op. V, 1707), Luigi Taglietti (Op. VI, 1708), Giulio Taglietti (Op. VIII, 1710) o Giorgio Gentili (Op. V, 1708).




  L’estro armonico   es por tanto una felicísima síntesis de este universo concertístico del Barroco transalpino, en la que Vivaldi explota y desarrolla, con una inédita intensidad expresiva, todos los artificios técnicos y formales de la escritura concertante: enérgico protagonismo melódico de las voces superiores, contraste y diálogo acusado entre las diversas partes concertantes, presencia fundamental del bajo continuo,  exuberancia rítmica y melódica de todas y cada una de las partes,  plasticidad rítmica y armónica del bajo, alternancia contrapuntística y homofónica de la textura orquestal, diversificación métrica, tímbrica y agógica, vena lírica, eventual virtuosismo de las partes concertísticas en juego. Naturalmente, en esta formidable y ecléctica encrucijada musical que constituyen los doce   concerti   de   L’estro armonico   conviven, muy equilibradamente, los palmarios resabios de la tradición y los elementos novedosos que atestiguan el incontenible ansia de experimentación y modernidad de la música vivaldiana. Los rasgos conservadores –de todo punto lógicos y obligados en una primeriza colección de conciertos como es el Op. III vivaldiano, que lógicamente supone la serie concertística vivaldiana más apegada a la tradición– se manifiestan claramente en la ya aludida disposición orgánica   alla romana, en el cierto estatismo tonal de la mayoría de los movimientos (cuyo plan de modulaciones aún dista mucho de la compleja y articulada arquitectura tonal que ofrece el maduro concierto vivaldiano) y, sobre todo, en el estereotipado diseño de muchas fórmulas melódico-rítmicas31, cuya reiterativa, retórica regularidad remite por doquier al boyante y convencional lenguaje del primer Barroco tardío que, glorificado por Corelli, Torelli o Albinoni, ejerció una influencia poco menos que universal y preceptiva sobre todos los compositores del primer   Settecento, un estilo ortodoxo (casi infalible en Haendel, por poner un distinguido ejemplo) del que Vivaldi no tardaría mucho en apartarse. La pátina arcaizante viene igualmente confirmada por la ya citada variedad estructural que presentan cuatro conciertos (n.º 2 RV 578, n.º 4 RV 550,  n.º 7 RV 567 y n.º 11 RV 565), que alínean cuatro o cinco movimientos en seguimiento del esquema del   concerto grosso   corelliano, lo cual testimonia el proceso de normalización de la arquetípica secuencia vivaldiana de tres tiempos, ya por completo presente en las ocho restantes obras de la colección. Como es obvio, la notable heterogeneidad de las soluciones constructivas adoptadas por Vivaldi (que, como se ha visto,  engloban los procedimientos de las diversas escuelas concertísticas transalpinas) evidencia el fortísimo componente experimental que preside toda la colección, exponente perfecto del primer estilo vivaldiano. Uno de los más acusados rasgos de originalidad de la colección –por lo demás ya bien anticipado en los anteriores Opp. I y II– viene inferido por el soberbio coeficiente lírico y poético de la escritura melódico-armónica desplegada por el Prete Rosso, cuyo revolucionario empleo del cromatismo y de la disonancia (con una apoteósica incidencia del acorde de séptima) produce un patético caudal expresivo (tan   cantabile   como dramático) que no encuentra parangón entre sus contemporáneos, tal y como demuestran, por ejemplo, tiempos lentos como el   Adagio  intermedio del concierto n.º 7 RV 567, el   Larghetto   del n.º 8 RV 522, el   Largo e spiccato   del n.º 11 RV 565 o el justamente célebre, dramático   Adagio e spiccato   que abre el concierto n.º 2 RV 578. Asimismo la fantasía y la vitalidad concertante de los tiempos rápidos se antojan de un dramatismo inaudito, un sensacional   furor concertisticus   cuyo clímax parece consumarse en el memorable concierto n.º 10 RV 580 (y no ya sólo en sus movimientos rápidos, sino tambíen en su chispeante   Larghetto  central) y en el justamente legendario n.º 11 RV 565. Además de en la incisividad de su lenguaje melódico-armónico, el vanguardismo de   L’estro armonico   quizá encuentre su más significativo ápice en la emblemática,  en verdad revolucionaria aparición de la forma   ritornello, artilugio estructural creado por el propio Prete Rosso que supone la auténtica idiosincrasia del concierto vivaldiano32. Así, la presencia del   ritornello  puede detectarse en la práctica totalidad de los conciertos de   L’estro armonico, bien en un primigenio estadio de prototipo experimental – reminiscente de la técnica del   motto   de Torelli o Albinoni, como en el   Allegro   inicial del concierto n.º 1 RV 549 o en el primer   Allegro   del nº 7 RV 567–, bien en su definida configuración constructiva, algo especialmente notable en la mayoría de los movimientos de los cuatro conciertos para violín solista, en los conciertos para dos violines n.º 5 RV 519 y n.º 8 RV 522 o en el   finale   del n.º 10 RV 580; harto significativo al respecto resulta el hecho de que, salvo el   Allegro   inicial (en forma unitaria) y la fuga del concierto n.º 11 RV 565 y el   finale   del n.º 7 RV 567 (un movimiento de esquema bipartito sin repeticiones), todos los movimientos rápidos de la colección adopten notablemente –aunque de manera más o menos definida, según los casos– la forma   ritornello. Tal audacia experimental –que implica una quimérica convergencia de la tradición y la innovación–, unida a una cáustica inspiración melódica,  armónica y dramática, constituye el elemento quintaesencial de   L’estro armonico, piedra angular de la música instrumental del siglo XVIII e,  indudablemente, una de las más formidables colecciones de conciertos de toda la historia de la música. Se trata –por sus rasgos estilísticos, sus regulares patrones rítmico-melódicos, su incisivo lenguaje armónico- contrapuntístico y su proverbial agudeza expresiva– de la más barroca (a la par que la más elaborada y ambiciosa) colección de conciertos de Vivaldi, y en ella se reafirma definitivamente, con una extraordinaria significación artística que no conoce precedentes, la personalísima identidad expresiva de la música del Prete Rosso. Todo ello viene avalado por el ya referido éxito monumental (muy superior al cosechado por el hoy más famoso Op. VIII vivaldiano) que conoció la colección, que numerosamente reeditada en Europa a lo largo del   Settecento33, compartió con los   Concerti Grossi   Op. VI de Corelli el honor de ser la colección de conciertos más famosa e influyente de su tiempo. No en vano, el hecho de que J. S. Bach transcribiera seis conciertos de   L’estro armonico   para clave (n.º 3 RV 310, n.º 9 RV 230 y n.º 12 RV 265 = BWV 978, 972 y 976),  órgano (n.º 8 RV 522 y n.º 11 RV 565 = BWV 593 y 596) y cuatro claves y orquesta (n.º 10 RV 580 = BWV 1065) habla por sí solo acerca de la fascinación que atesora la   opera terza   vivaldiana.




El concierto n.º 1 en re mayor RV 549, para cuatro violines y violonchelo solistas, comienza con un brillante   Allegro   que se abre con una incisiva entrada imitativa de los dos primeros violines, a los que fogosamente se suma el   tutti, que entona un   ritornello   conciso y solemne que será posteriormente complementado con nuevas secciones temáticas de chispeante energía concertante. Todo el movimiento, que viene a constituir una experimental suerte de la forma   ritornello  (con bravas interpolaciones solísticas a cargo de los dos primeros violines y el violonchelo en medio del   tutti   orquestal),  discurre con una asombrosa fluidez y animación, sucediéndose entre los solistas episodios dialécticos, bien contrapuntísticos o bien homofónicos, trazados con admirable plasticidad melódica y expresiva. El segundo movimiento, un   Largo e spiccato   escrito en la tonalidad relativa de si menor, en compás de 3/4 y con un cromático bajo   ostinato, otorga un congruente contraste de calma, con una solemne y grave entrada al unísono del   tutti   en el   ritornello, entre el que se suceden sombrías frases entonadas por los dos primeros violines solistas, que cuentan con el grácil   bassetto   de las violas. El   finale, abierto por un sucinto solo del tercer violín, es un   Allegro   en compás de 9/8 que viene a ser una suerte de vertiginosa   Giga   llevada en volandas tanto por el   tutti   como por los cuatro violines solistas,  que intercambian chispeantes figuraciones dialécticas finamente entrelazadas con el galopante   tutti   orquestal.
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