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Resumen:

En el ano 1789- 90 Joseph Haydn recibié al enviado de
Londres, el editor John Bland en su habitacién del palacio
de Esterhdzy mientras se afeitaba dificultosamente. Ante esta
situacién ofrecié su mejor cuarteto de cuerdas a cambio de
unas buenas maquinillas de afeitar inglesas. La tradicién re-
cuerda al cuarteto Op. 55 n° 2 con el nombre de “The Razor
Quartet”. En el presente trabajo intentaré demostrar, median-
te el andlisis, algunos de los rasgos caracteristicos del estilo del
compositor que justifican que dicho sugestivo titulo se haya
conservado hasta nuestros dfas.

Para ello parto del concepto de retérica y de ingenio, a los
fines de realizar un andlisis que permita comprender el grado
de complicidad necesaria, entre el emisor y el receptor, para
que el humor pueda ser comprendido como tal.

Palabras Claves: Haydn. Humor. Cuartetos. Anilisis.
A musical joke: Haydn’s humor by a machine
Abstract:

In 1789-90 Joseph Haydn received a London envoy, the
editor John Bland, in the Esterhdzy palace room, while he
was shaving. At this moment he offered his best string quartet
in exchange for good English razors. The tradition recalls the
quartet op 55 n° 2 with the name “The Razor Quartet”. In the
present work I will try to demonstrate, through the analysis,
some of the characteristics of the composer’s style that justify
why this suggestive title has been conserved until our days.
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To do this, I start from the concept of rhetoric and inge-
nuity, in order to analyze the degree of complicity between
the sender and the receiver, so that humor can be understood.

Keywords: Humor. Haydn. String quartet. Analysis.

El Humor en Haydn: lugar comin al que regresamos cada
vez que deseamos iniciar una caracterizacién de su estilo.

Cuartetos de cuerdas: género aristocrdtico, serio, pero des-
tinado al entretenimiento. Un entretenimiento velado por el
decoro.

Haydn: compositor citado habitualmente como ejemplo
de la “formalizacién” de la musica cldsica.

Clasicismo, o neoclasicismo para otras disciplinas artis-
ticas: periodo breve en la historia de la musica en el que el
lenguaje tonal, el racionalismo de la frase musical periédica
y el equilibrio entre forma y contenido son las descripciones
mds simples con las que se caracteriza a la musica de Mozart y
Haydn entre otros.

En el presente articulo trataré de ejemplificar de qué ma-
nera estos cuatro enunciados se conjugan en el andlisis de una
obra que, desde su titulo, llama a la sorpresa.

Al intentar buscar un ejemplo para mostrar cémo Haydn
utiliza el humor en su masica, me encuentro con un opus que
poco menciona la bibliografia habitual sobre el clasicismo: el
Op. 55. Para mi sorpresa el cuarteto de cuerdas niimero 2 lleva
el sugestivo nombre de “Razor”. Como muchas veces sucede
en la busqueda de datos del investigador, la intuicién suele
brindarnos un buen camino. Creo que en este caso fue asi. No
lo dudé y dije: este puede ser el ejemplo.

¢Por qué lleva ese titulo? ;Por qué en inglés siendo Haydn
austriaco? ;Quién lo denomin asi?

Para comenzar a responder podemos decir que es amplia-
mente conocida la fama de este compositor en Inglaterra. Sa-
bemos que los titulos sugestivos de algunas sinfonias fueron
colocados por editores con posterioridad a sus estrenos y pri-
meras publicaciones. Por alli debe estar la explicacién.

En el caso del cuarteto del que me ocupo en este momen-
to, existe una historia o leyenda originada por un bidgrafo del
siglo XIX. Segtin ésta, cuando John Bland, un editor inglés
que trabajaba para el empresario Salomon, fue enviado a Vie-
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na para contactar a Haydn, el maestro habria estado luchando
con su propia maquinilla de afeitar y le habria dicho: “entre-
garfa mi mejor cuarteto [de cuerdas] por una buena maqui-
nilla de afeitar”. Otros biégrafos dicen que habria ofrecido su
cuarteto a cambio de un “par de maquinillas de afeitar ingle-
sas”. La historia continda diciendo que Bland aproveché esta
situacién y le regalé una de sus herramientas y que Haydn
se present6 ante él con este cuarteto que hasta hoy se conoce
como “The Razor Quartet”.

Esta historia o leyenda es discutida. Richard Wigmore, en
sus comentarios de un CD de 2017 especifica que el Op. 55
fue publicado en Londres en 1790 pero no por Bland sino
por la editorial de la competencia. En cambio si publicé su
proxima coleccién de cuartetos el Op. 64 en 1791. A pesar de
esta diferencia de opinién el cuarteto que conservé la deno-
minacién de “Razor” es el Op. 55 n° 2 que hoy analizo y no
el publicado por Bland.

Por mi parte, y luego de un primer acercamiento a la obra
mediante la audicién, considero que, si bien no puedo asegu-
rar una u otra opcién, hay motivos “musicales” que permiten
comprender este cuarteto como un ejemplo de humor y “agu-
deza” en la composicién musical.

1. ENTRE LA RETORICA Y LA ORIGINALIDAD

En el siglo XVIII todos los musicos y especialmente los
compositores, como toda persona que se dedicara al estudio,
tenfan conocimientos de retérica. Los nobles, desde el siglo
XVII, se preparaban mediante el “arte de convencer” para
ejercer como diplomdticos, cortesanos, burdcratas, etc. Los
escritores comprendieron, durante el barroco, que apelar a las
emociones de los espectadores era un modo eficaz de conven-
cerlos mediante el discurso o las distintas artes.

Las figuras retdricas, recursos caracteristicos del discurso
que tuvieron su correlato en musica, tenfan la capacidad de
provocar alteraciones en el estado de d4nimo del oyente del
siglo XVII y comienzos del XVIII.

Haydn, en cambio, mds cercano a la expresividad del siglo
XIX, se acerca més a la idea de fantasia, en la cual el composi-
tor coloca libremente los elementos segtin su gusto personal.
Se encuentra por lo tanto en un punto intermedio entre la
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1. “O fato de o quarteto
de cordas ser vinculado

a sonata de cimara,

ou seja, um género
destinado a conhecedores
que o apreciavam em
companhia seleta e em
ocasides privadas, ajuda a
compreender a opgio de
Haydn por este género
engenhoso, quando
requisitado para compor
musica para a visita do
Grio-Duque da Russia
(futuro Czar Paul) e

de sua esposa Maria
Feodorowna, Princesa de
Waurttemberg, a Viena”.

objetividad de la expresion del siglo XVIII y la busqueda indi-
vidual de pasiones subjetivas del romanticismo.

Una de las primeras maneras de generar sorpresa en una
obra, en la segunda mitad del siglo XVIII, es alterar el orden
de los elementos que el publico espera escuchar, dejando de
lado las convenciones caracteristicas de la época anterior.

Es importante mencionar que, para lograr humor tanto
en la musica como en el lenguaje, quien enuncia el discurso
cuenta con el conocimiento previo de los oyentes a quienes va
destinada la obra.

tal fenémeno se alimenta —como el chiste respecto de la forma-
lizacién del lenguaje verbal (atencién a Freud) — de la experien-
cia previa acumulada por el receptor, que debe disfrutar de un
conocimiento tan exacto y exhaustivo como le sea posible de los

cddigos implicados... (CASABLANCA, 2014, p. 2).

Los cuartetos de cuerda eran, desde la década de 1760, un
repertorio destinado al entretenimiento de la corte, llamados
amenudo “divertimentos”. Esta era la funcién que los mismos
cumplian en el seno de la casa de Esterhazy donde Haydn se
desempend durante tres décadas.

Dice Ménica Lucas a propésito de los cuartetos de cuerda

Op. 33:

El hecho de que el cuarteto de cuerdas se vincule a la sonata de c4-
mara, o sea, un género destinado a conocedores que lo apreciaban
en compania selecta y en ocasiones privadas, ayuda a comprender
la eleccién de Haydn por este género ingenioso, cuando le requi-
rieron que componga la musica para la visita del Gran Duque de
Rusia (futuro Zar Pablo) y de su esposa Maria Feodorowna, Prin-
cesa de Wurttemberg, a Viena (LUCAS, 2007, p. 23) '

El pablico estaba constituido por lo tanto por aristécratas
conocedores e incluso por musicos aficionados como el mis-
mo Principe Nicolds, intérprete de baryton, con quien Haydn
mantuvo una relacién de mutuo respeto y hasta amistad.

En este sentido, si consideramos el cuarteto que nos ocupa,
vemos que en el momento inicial de la retérica, la invencién,
Haydn toma decisiones sorprendentes.
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Uno de los primeros aspectos a considerar en el momento
de iniciar una obra en el clasicismo es la tonomodalidad. Las
obras de esta época estdn fuertemente unificadas por una to-
nalidad principal y su modo, en la cual comienza y termina.
La misma puede ser puesta en duda sélo momentdneamente,
ya sea al interior de un movimiento (como en segundo tema
de una forma sonata) o utilizando una tonalidad cercana pero
sin demasiada fuerza de oposicién como la subdominante
para algin movimiento interno, generalmente lento, expresi-
vo y lirico. Haydn, en cambio, inicia la composicién con un
periodo en fa menor, tonalidad que es puesta en duda rdpida-
mente por el paso a su homénima mayor en el segundo tema
del tema con variaciones. El segundo movimiento comienza
y se desarrolla en la tonalidad principal de fa menor durante
la mayor parte del mismo, exposicién y desarrollo (144 com-
pases) hasta que sorpresivamente concluye con una seccién en
Fa Mayor, luego de la reexposicion, de apenas 36 compases.
El minueto siguiente y su trio se encuentran, el primero en
mayor y el segundo en menor. Este es el inico movimiento
que respeta el cambio modal que los oyentes pueden esperar
escuchar. Por dltimo y para acentuar atin mds esta dualidad
menor-mayor el movimiento con caracteristicas de giga final
estd integramente en modo mayor.

I I I v
Andante Allegro Allegretto Finale
piutosto Presto
allegretto

Tema con Forma sonata | Menuetto | Trio | Menuetto | Giga
variaciones

Fam/FaM Fam- FaM |FaM Fam |FaM FaM

Como vemos en el cuadro la dualidad menor-mayor es
tan notoria que resulta casi imposible determinar cudl de ellas
prevalece. En distintas menciones a este cuarteto se lo deno-
mina como en fa menor (acorde a la tonalidad inicial) o, mds
comdnmente con la denominacién fa menor y mayor, poco
comun en el clasicismo. En este sentido Robert Hatten, en
Musical Meaning in Beethoven, considera que las connota-
ciones de alegria y tristeza entre los modos mayor y menor
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eran parte de las competencias del estilo temprano de Bee-
thoven, contempordneo con Haydn en ese periodo. Esto me
permite afirmar que la dualidad modal en este caso es una
busqueda de sorpresa en el espectador.

Si consideramos ahora la disposicién (haciendo referencia
también a la retdrica) notamos que también es este aspecto
Haydn juega con la expectativa del receptor. A lo largo de
su produccidn, el compositor opté por diferentes posibilida-
des de combinacién de tipos de movimientos. Sin embargo,
esto fue mds frecuente en sus obras tempranas. El Op. 17, por
ejemplo (1772) presenta cuatro cuartetos que se inician con
un movimiento moderato, uno con un Presto y uno con un
movimiento lento de tema con variaciones.

Sin embargo, a partir del Op. 33, la estructura parece lle-
gar a una forma cldsica ampliamente conocida que proporcio-
na el equilibrio satisfactorio. Comienza generalmente con un
movimiento rdpido en forma sonata, contintia con uno lento,
lirico y emparentado con el aria de épera, luego un minueto
con su trio y finalmente un movimiento rdpido. En este ul-
timo encontramos una mayor variedad de tipologfas, desde
fugas, gigas, temas con variaciones o formas sonata.

Cuarteto Clisico

Allegro Andante Minuet/ Trio Allegro

Forma sonata Lento/ Aria Dos danzas Forma sonata/rondo/
giga

Tonica V/VI Tonica/homoénima Tonica

Op 33 n° 5 “The Razor”

Andante Allegro Minuet/Trio Giga

Fam /M Fam /M FaM/Fam FaM

Segin Hill, Torcuato Taso a fines del siglo XVI propuso un

esquema de disposicién retérica breve que incluye:

Exordio: introduccién durante la cual el poeta propone y define
el estado de la cuestién (...)

Narracién: donde se construye la tensién.

Confirmacién o inversién: un cambio de la buena a la mala for-
tuna o de la mala a la buena.

Conclusién: el final que marca la conclusion de la accion (HILL,
2008, p. 32).

220



Si aplicamos estos conceptos considerando toda la compo-
sicién como un tnico discurso podemos observar lo siguiente:

“The Razor” se inicia con un movimiento lento como do-
ble tema con variaciones. Alli el compositor plantea la duali-
dad principal de la obra que es la doble modalidad (define el
estado de la cuestién). La seccién en mayor comienza con una
transformacién de la melodia originalmente en modo menor.

El segundo movimiento “construye la tensién” mediante
la presentacién de un allegro en forma sonata, que habitual-
mente serfa el primero. Aqui, y como es caracteristico, se pre-
senta la oposicién tonal entre fa menor y su relativa mayor La
b. Sin embargo, en la reexposicion en fa m el tema es puesto
casi en ridiculo, modificando el acompanamiento mediante
el uso de una figuracién en corcheas continuas con staccatos,
realizando escalas ascendentes y descendentes o bordaduras
que parecen mostrar una clara influencia de la 6pera bufa, en
medio de una serie de exposiciones temdticas a la manera de
fuga. Luego de un prolongado pedal de dominante el mismo
tema es presentado con su acompafamiento inicial pero en
modo mayor. Refuerza asi el conflicto entre los modos con el
consiguiente conflicto expresivo.

El menuetto y trio constituyen en este caso, como en la
mayoria de los cuartetos de cuerdas, una relajacién de la tensi-
6n. Me atrevo a afirmar que es el momento més convencional
ya que sigue la tradicién del cambio modal entre ellos. Solo voy
a destacar que el primero estd en mayor y el segundo en menor
lo cual se puede considerar como una inversién de la buena a la
mala fortuna. Se podria esperar que el minueto estuviera en el
modo inicial de la obra (menor) y el trio en mayor.

Para finalizar, la giga resuelve la tensién con una especie
de triunfo del modo mayor constituyendo la conclusién del
esquema retorico.

Como podemos ver, hasta este nivel de andlisis las decisio-
nes tomadas apelan a la sorpresa del espectador conocedor del
repertorio, alterando el orden previsible, tanto desde el punto
de vista formal y de cardcter como de las tonalidades empleadas.

Como dice Lucas, “es posible percibir que la agudeza en
Haydn constituye una catego ria de procedimientos ingenio-
sos, destinados al deleite del ptbico conocedor de musica,
pero que pasan de largo en el publico aficionado™.
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2. “E possivel perceber
que a agudeza em Haydn
constitui uma categoria
de procedimentos
engenhosos, destinados
ao deleite do publico
conhecedor de musica,
mas que passa mio largo
do publico diletante”
(LUCAS, 2007, p. 24).



Por dltimo haré referencia al momento retérico de la elo-
cucién que constituye el estilo particular del orador o com-
positor en la musica. En este caso no haré referencia a figu-
ras retéricas porque, como dije mds arriba, no constituyen el
centro del estilo de Haydn aunque seguramente podriamos
encontrar algunas de ellas.

Me referiré a partir de ahora a aquellos recursos que consi-
dero contribuyen al estilo jocoso, humoristico y que a mi en-
tender algunos de ellos se relacionan con el titulo del cuarteto.

En una primera audicién me llamé la atencién la recur-
rencia de un detalle de articulacién. Me refiero a ligaduras
cruzadas que van de la parte débil del compds (o del tiempo) a
la fuerte; por ejemplo 2° movimiento compds 6y 165 (¢j. 1a)
y en el 4° movimiento en el tema inicial (¢j. 1b).
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Ejemplo 1b: Haydn, op. 55/2, IV, cp. 1-5.

Relacionado con esto tenemos el uso de ligaduras de arti-
culacién entre figuras de corta duracién a menudo separadas
por silencios. Compds 169 del 1° movimiento (ej 2). En un
contexto diferente como un movimiento lento barroco este
recurso constituye la figura retérica del lamento.
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Ejemplo 2: Haydn, op. 55/2, I, cp. 169.

Otra versién de este recurso es la gran cantidad de apoya-
turas simple dobles y triples sobre el momento débil de un rit-
mo ydmbico. Ej tema del 2° movimiento (ej 3a) y su elabora-
cibnenel c48a51 (ej 3b) como procedimiento de desarrollo.

Ejemplo 3b: Haydn, op. 55/2, IV, cp. 48-51.
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Ejemplo 3a: Haydn, op. 55/2, 11, cp. 1-5.
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Considero que este uso consecuente de ligaduras entre no-
tas de corta duracién parece hacer referencia al movimiento
y sonido (exagerado), de las maquinillas de afeitar del siglo
XVIII que no eran otra cosa que navajas. Este detalle de arti-
culacién puede ser considerado como un elemento unificador
a lo largo de los distintos movimientos.
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Otro elemento de referencia cdmica lo constituye el uso de
largos pasajes de corcheas con staccato a la manera de la épera
cémica. Estos son utilizados tanto como elaboracién melédica
en el tema con variaciones (c 69 y 73 ¢j 4a) o como en pasajes
de transicién o desarrollo en la forma sonata (c 27 a 30 ¢j 4b).
Es interesante destacar el contraste que sigue a esta seccién
con pasajes en ligaduras de 8 corcheas.
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Ejemplo 4b: Haydn, op. 55/2, 1, cp. 27-36.
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Otros efectos resultan atin mds sutiles y requieren de una
audicién mds atenta para percibirlos como broma o chiste.
Uno se encuentra al final de la segunda frase del tema con
variaciones. Los primeros compases se tratan como una me-
lodia principal (por momentos duplicada a la tercera) con
acompafamiento, repentinamente ser transforma en la semi-
cadencia con un arpegio en octavas y figuracion apuntillada
contrastante con lo anterior, figuracién que no se habia pre-
sentado hasta el momento (ej. 5).
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Ejemplo 5: Haydn, op. 55/2, 1, cp. 9-16.

Para terminar quisiera mencionar un dltimo recurso que
sucede cuando la melodia de la variacién se traslada al violon-
cello. El acompafnamiento pasa a las voces superiores en dos
capas. Por un lado el segundo violin y la viola realizan una
figura en semicorcheas en staccato (similar a las mencionadas
antes y emparentadas con la épera bufa, ¢j. 6a). Por otro lado,
el primer violin hace comentarios separados por silencios en
un registro excesivamente agudo (dos octavas con respecto al
segundo violin) y utiliza las ligaduras en semicorcheas des-
criptas anteriormente (ej. 6).

| staccato |

staccato

T Uy

Ex. 6a: Haydn, op. 55/2, 1, cp. 152.
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Ejemplo 6b: Haydn, op. 55/2, IV, cp. 165, cp. 153-160.

Seria demasiado extenso continuar con esta descripcién.
Creo que estos ejemplos son suficientes para mostrar el tipo
de recursos humoristicos utilizados.

2. CONCLUSIONES

El humor como caracteristica del estilo de Haydn ha sido
estudiado en relacién con muchos ejemplos y especialmente
con los cuartetos de cuerda Op. 33.

Mediante el andlisis del cuarteto “The Razor” he intenta-
do ejemplificar de qué manera se conjugan los preceptos de
la retérica y el ingenio personal para producir discursos que
mueven a la expresién cémica en incluso a la risa.

Un aspecto importante consiste en que, para poder apre-
ciar y recibir el discurso humoristico en la musica el compo-
sitor necesita del conocimiento previo del receptor. De esta
manera, un repertorio que a menudo es considerado como
manifestacion seria y elevada del clasicismo, se recepta como
una conjuncién de seriedad compositiva, en cuanto a la ri-
gurosidad de los procedimientos utilizados y la complicidad
humoristica entre el emisor del discurso y el receptor.

En este andlisis también es importante destacar los distin-
tos niveles de comprensién de dichos elementos. La estructura
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retérica en un nivel general. La concepcién de la obra en su
totalidad, principalmente en lo que se refiere al uso de la to-
nalidad. Los recursos puntuales que funcionan a la manera de
chiste musical.

Por dltimo considero que hay un sujeto principal que es el
destinatario de las bromas y se trata del modo menor. Desde
el comienzo de este trabajo he mostrado cémo, cada vez que
el modo menor parece definirse como la tonomodalidad prin-
cipal de la obra es puesto en duda mediante la presencia del
modo mayor o ridiculizado mediante algin recurso fuera de
lo comtin como los comentarios en registro sobreagudo en la
variacion a cargo del violoncello.

Si bien hay dudas sobre la denominacién de “The Razor” a
este cuarteto o a alguno del op 64, me inclino a pensar que la tra-
dicién acierta a la hora de asignarle este nombre al Op. 55 n° 2.
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