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QUARTET N.° 2 IN A MINOR OF ANDRES ISASI:
ANALYTICAL APPROACH

Ibon Zamacola Zubiaga
Conservatorio Superior de Musica Andrés de Vandelvira de Jaén

RESUMEN

El cuarteto n° 2 en La m resulta especialmente significativo dentro de la produccion
musical del compositor Andrés Isasi. Ello se debe a varios factores, como son: la
recuperacion de este género después de una década, la considerable dimension de la obra y
su eclecticismo. Asimismo, la posterior orquestacion de este cuarteto daria lugar a la
Sinfonia n° 3 y la Suite n® 2. Este articulo pretende ofrecer una aproximacion y analisis de
esta obra tan fundamental del catdlogo del compositor vasco.
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ABSTRACT

The quartet n.° 2 in A minor written by the composer Andrés Isasi is really relevant
within his musical works due to several facts; after a decade the composer takes up again
the genre, it is a very extensive work as well as its eclecticism. In addition to this, the
following orchestration led to the Simphony n° 3 and the Suite n® 2. The aim of this article is
to provide an approach and musical analysis of this quartet as it is a significant piece of the
basque composer.
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ACERCAMIENTO Y GENESIS

Como ocurre con la mayor parte del legado musical del compositor vasco, el cuarteto de
cuerda n° 2 en La m no estd exento de cierta controversia. En el manuscrito autografo R-
0298" (Isasi, 1920) —anico ejemplar completo depositado en el Fondo Patrimonial Andrés
Isasi’ de Getxo- el autor apunta la fecha de composicion del cuarteto «Vollendet am 28
Olc]tober, unsere 4 Hochzeitsfeier und mein 30 Jahr Geburstag! Algorta ,1920»3. El
cuarteto, dedicado en la portada a su hermana Pilar, «Meiner Schwester Pilar recht
liebesvoll gewidmet»4, es numerado por el propio compositor como op.27, manteniendo la
coherencia numérica con los cuartetos para cuerda3, 4 y 5 (op.30, 31 y 32,
respectivamente), que se escribieron durante el afio siguiente.

Del mismo modo, el cufiado y copista de Andrés Isasi, D. Ignacio Olascoaga Amann,
aclara en el libro de apuntes de R-0723 que los movimientos centrales —Intermezzo y Fuga—
fueron «instrumentados para la 2% Suite» (Olascoaga, s.d., p. 51). Asimismo, explica que:

La intencion del compositor debid ser instrumentar todo el cuarteto y convertirlo en la
IIT o IV sinfonia, pues habia un borrador con trazos al principio del I* tpo. En una
dedicatoria a Victor Zubizarreta habia escrito los primeros compases que empezaban
con unos golpes de timbal y la citaba como la 3* 0 4* sinfonia (Olascoaga, s.d., p. 51).
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Figura 1: Portada

Si bien la numeracion asignada a la Suite n° 2 para orquesta op.21 es anterior a la del
cuarteto, cuestionando asi cual fue la obra primitiva, no sucede lo mismo con la
denominada Sinfonia n.° 3y Sinfonia n.°4. Ignacio Olascoaga otorga a ambas sinfonias el
op.29 y 33 respectivamente, «detallando que las obras requieren una revision detenida»”.
Tgualmente, Andrés Isasi afirma una carta dirigida al fabricante de 6rganos D. Antonio
Albrdi en Barcelona en diciembre de 1920, que ya estaba orquestando su Sinfonia n° 4:

1 Se emplea el nimero de registro de la base del Fondo Patrimonial Andrés Isasi de Getxo.

2 De ahora en adelante indicado con las siglas F.P.A.IL

3 Finalizado el 28 de octubre, nuestro cuarto aniversario de boda y mi trigésimo cumpleafios (Traduccién
propia).

4 Dedicado a mi hermana Pilar con todo mi carifio (Traduccion propia).

5 Fondo personal de 1. Zamacola, sin clasificar.
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Por lo demas supongo que seguira Vd. trabajando. Yo lo hago ahora en la
instrumentacion de mi 4* Sinfonia. ;Se ejecutaron los Recitados y el Ave Maria? Si
pasa Vd. por Bilbao no deje de venir [4] verme: ya sabe lo que me interesan sus cosas y
doénde tiene Vd. un buen amigo que lo es de verdad® (Isasi, 1920).

Tanto este cuarteto como la Suite n.° 2, no fueron estrenados en vida del autor. Por el
contrario, corriendo una suerte parecida, ambas obras han sido presentadas recientemente.
Concretamente, el 22 de abril de 1991, la Orquesta Sinfénica de Euskadi tuvo previsto
estrenar la Suite en el teatro Campos Eliseos de Bilbao. Sin embargo, la Suite n° 2 de
Andrés Isasi fue sustituida a tltima hora por la obra Erotische Dichtung, alegando «razones
técnicas»'. Asi explicaba la obra, D. Pablo Bilbao Aristegui, estudioso y amigo personal de
Isasi en las notas al programa:

Volviendo al testimonio de Pablo Bilbao, sefiala éste que las obras del periodo
«algortefio» del compositor parecen orientarse hacia una estética familiar a los
impresionistas franceses y al «deportivo» grupo de los Seis, que le confiere un caracter
netamente europeoS.

A suvez, el P. Bilbao Aristegui definia el estilo de Isasi como; «[...] Pero, en esencia, la
musica de Isasi presenta un sello personal inconfundible por la originalidad de sus temas,
su caracter intimo y poético, y la belleza armoénica, que configura una “sonoridad Isasi”
dificil de olvidar»’.

Las notas al programa recogian también la leyenda sobre el Intermezzo, denominado en
la segunda suite, Burleske, que el propio Isasi reflejo en sus apuntes: «El nifio, con el baston
y el sombrero del padre, juega a la pantomima»

De este modo, tuvo que transcurrir una década para que el estreno de la Suite se llevara
a cabo. El 21 de noviembre de 2001 la Orquesta Sinfonica de Bilbao estrena la Suite en la
iglesia del Redentor de Getxo, Vizcayall. Tres meses antes, el 27 de agosto se grabo junto a
la Sinfonia n°2 para el sello Naxos™.

Por su parte, el 3 de junio de 2010 se estrena el Cuarteto n°2 interpretado por el Cuarteto
Isasi en el Chateau d’Arcangues, Arcangues (Francia). Karmelo Errekatxo (2010) comenta
en el periddico Bilbao:

En el citado concierto, seguido por destacadas personalidades culturales y musicales,
estuvieron presentes varios descendientes directos del compositor. Se interpretaron dos
cuartetos; el op.83, en mi menor (1908), compuesto cuando tenia 18 afios. Obra de
gran encanto, con reminiscencias noérdicas, especialmente de Grieg, compositor
admirado en su juventud por Isasi. El otro, Cuarteto n° 2 op.27 en la menor (1920), de
estreno absoluto como homenaje a los 70 afios de la muerte del autor, presenta un
lenguaje mucho mas personal.

6 R-0904, Fondo Patrimonial Antén Larrauri, Escuela de Musica Andrés Isasi, Getxo.
7 Informacion sin clasificar, facilitada por la Orquesta Sinfonica de Euskadi.

8 Ibidem.

9 Ibid.

10 Manuscrito autégrafo R-0522, F.P.A.L

11 Namero de Programa 2570, Archivo de la Orquesta Sinfénica de Bilbao.

12 Numero de Programa 2563, Archivo de la Orquesta Sinfonica de Bilbao.
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CONSIDERACIONES ANALITICAS

Primer movimiento: Allegro agitato

Escrito en la tonalidad de La m, el primer movimiento comienza con un Allegro agitato
en 6/8. De forma general la estructura se puede resumir en el siguiente esquema:

Exposicion Elaboracion Recapitulacion
Desarrollo motivico
cc. 105-184
A A
Lam Lam
cc. 1-25 cc. 282-
311
Transicion Falsicrig?_l;os; con Transicion
cc. 26-59 ’ cc. 312-340
Desarrollo motivico
B cc. 208-229 B
FaM Lam
cc. 60-94 cc. 341-
Falsa reexposicion 378
cc. 230-247
Codetta Coda
cc. 95-105 cc. 379-391
Retransicion
cc. 247-282
Figura 2: Planteamiento formal®
Exposicion

El tratamiento estructural de la primera seccién podria resultar convencional a primera
vista. La presentacion de dos temas claramente contrastados, enlazados por una transicion
y su posterior epilogo, mantienen aparentemente los canones formales establecidos en el
Clasicismo. No obstante, aunque la interconexidon motivica entre el tema principal y
secundario pudiera estar relacionada con el intervalo de cuarta descendente del motivo
basico, la relacion tonal entre ambos temas difiere de la distribucién habitual (La m- Fa M,
I-VID).

El primer movimiento del cuarteto comienza con la presentacion del motivo basico o
principal (a,) en la tonalidad de La m y es ejecutado al unisono por las cuatro voces.
Dicho motivo cumplira una doble finalidad durante el transcurso de la obra; servir de hilo
conductor y generar material tematico.

18 Todas las figuras y ejemplos musicales que se muestran son fuentes de elaboracion propia.
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Allegro agitato
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Figura 3: Primer movimiento, cc. 1-5, motivo principal

Tras una semicadencia en la dominante, es el propio motivo principal quien da pasoy
genera el primer tema o idea musical, articulado como un periodo defectivo.

Tema A (Periodo defectivo)

4cc. 10cc. 9cc.
a a; b a c
[ | [ | [ |
1 —
4cc. 6ce. (v-)  A4cc. 5cc. (V-1

Figura 4: cc. 1-25, tema A, periodo defectivo

El periodo esta compuesto por antecedente y consecuente de 10 y 9 cc. respectivamente,
divididos a su vez por dos semifrases. La primera semifrase a;, formada por 4 cc. y de
forma ténica, plantea una cesura perfectamente diferenciada al realizar una cadencia
perfecta. Por el contrario, el segundo fragmento fraseol6gico b no guarda la simetria (6 cc.)
y realiza una variacion melodica propiciada por el cambio armoénico necesario para crear
un contorno cadencial diferente. Aunque el consecuente vuelva a concluir en una cadencia
perfecta, la armonia presenta una textura homofénica de marcado cardcter ritmico y
enérgico.
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Figura 5: cc. 8-11, antecedente del periodo defectivo (a,)

La omision de la simetria (9 cc.) vuelve a estar presente en el consecuente del periodo.
La pimera semifrase a, se presenta a la octava acompafiada por un entramado armonico
mas denso que introduce nuevos motivos ritmicos que seran posteriormente tratados como
material en la transicion.
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Figura 6: cc. 17-18, motivo ritmico

Finalmente, b; se presenta con una menor intensidad ritmica que, unida a una
simplificacion armoénica y sonora (pizzicato en los bajos), anticipa la cadencia. No
obstante, en esta ocasion el contorno cadencial no queda completamente delimitado. La
liquidacién motivica se produce de forma abrupta y el compositor utiliza una cadencia
eludida (II -I) que da comienzo a la transicion®*
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Figura 7: cc. 25-26 Cadencia eludida, “Acordes relativos”'®

De eminente cardcter modulante, la transicion aparece como una modificacion tematica
y armonica del tema principal. Dividida en dos segmentos armonicamente diferenciados,
Isasi reutiliza a, junto a varios motivos ritmicos (véase fig. 6) y melddicos para conectar los
planteamientos tematicos de la seccion expositiva.

Segmento 1 nexo Segmento 2
Uso motivico; a;, motivo ritmico ay Estabilizacién tonal (Pedal
y melédico (cc. 26-32) (cc. 39-43) sobre V) y adquisicion de
nueva tonalidad (Fa M).
(cc. 44-59)

Figura 8: Transicion
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Figura 9: c. 30, motivo melodico.

¥ El II grado tiene una funcion de dominante que descansa sobre la tonica del relativo mayor. Es decir, Isasi
elude la resolucion sobre la tonica, manteniendo su funcionalidad, y modula al relativo mayor, (La M)
actuando de acorde mediante para dirigirse a Do# m.

13 El grado de relacion mediantica entre los acordes se precisa en: De la Motte, Diether. Armonia. Barcelona:
Idea Books S.A., 1998, p.155.
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El segmento incial (Do# m), supone una repeticion parcial del material previo
enfatizado mediante el uso de armonia cromatica. E1 motivo basico vuelve a servir como
puente, para enlazar los dos segmentos que componen esta seccidon. Posteriormente,
reaparce el antecedente del tema principal (a,) sobre una pedal de dominante (La m) dando
paso a una nueva estabilizacion tonal. Todo ello se refleja en la voz del violonchelo, quien
a partir del compas 53, a modo de epilogo, finaliza la seccidon ejecutando a solo el
antecedente del periodo del tema A, esta vez en la tonalidad de Fa M. Este tema concluye
en una semicadencia abierta ( sobre el V') que enlaza el final de la transicidén con el tema
subordinado.

POCO MmeEno Mmosso

poco rit.
dolcissimo__ === e tranquillo
= Nl T e
| Eer e i
. ~ o e’ O B
dolcissimo == —_— PP" \’1"":
‘/f poco rit. PP
‘ bdh"J‘. \J’. J : Brt
Pl o
e -
r poco rit. it * ® tranquillo

dampfer auf Cello

Figura 10: cc. 58-60, semicadencia y enlace seccional

El tema B, de caracter tranquilo y expresivo, supone un fuerte contraste con el tema
anterior. Articulado como un periodo defectivo, la viola introduce la melodia sobre una
armonia completamente estable recorriendo las tonalidades de Fa M y Do M. A pesar de
que en el compas 78 el violin I retoma la melodia, la textura se vuelve poco a poco mas
densa convergiendo en una transicion, a modo de codetta, que cromatiza contenido
tematico de A y enlaza con el desarrollo.

Tema B (Periodo defectivo)

b, c b c
' ! +nexo 1
6cce. 6ccC. 2cc. 8cc. 8cc.

FaM Do M FaM

Figura 11: cc.60-95, tema B, periodo defectivo

molto expressivo

-:-
W poco rit.

Figura 12: cc. 64-70, tema B, vla

58



Elaboracion

Tomando como punto de partida la considerable extension de la seccion modulante, se
encuentran aspectos que ponen de manifiesto la importancia que el compositor concede a
la misma. A lo largo de los 176 compases, Isasi no solo utiliza el desarrollo parcial de los
temas A y B para contrastar con la seccidén expositiva. Las diferentes técnicas compositivas,
ritmos, regiones tonales lejanas y procesos armonicos diversos, estan acompafnadas de la
busqueda de nuevas sonoridades. Si se atiende a la utilizacion del material tematico, el

IBON ZAMACOLA ZUBIAGA

esquema formal seria el siguiente:

€.’ (cc. 156-160): La m, Tempo
I material tematico A.

e’ (cc. 161-184): La m y Fa
M, tranquillo + a
tempo, material tematico A

E, E, E; E, E;
(cc. 105-184) (cc. 185- (cc. 208- (cc. 230-246) | (cc.247-281)
207) 229)
e, (cc. 105-134): La m
material tematico A.
e, (cc. 135-147):: La M,
tranquillo, material tematico A
y B. Falsa Elaboracion Falsa
retransicion motivica reexposicion Retransicion
e,' (cc. 148-151): Re m, Tempo (cc. 208-229)
I material tematico A (cc. 185-207) Si Rem (cc. 230-247) Re (cc. 248-282):
m, E;~E, m, Dommp Lam
e, (cc. 152-155): La m, Tempo I a tempo Poco meno
tranquillo, material tematico A material material tematico material
y B. tematico A tematico
ag+ a, A

Figura 13: Elaboracion propia

El segmento inicial E; destaca por su longitud (79 cc.) y esta cimentado en la continua
alternancia de Tempo Iy Tranquillo. La subsecciéon e, dividida en dos partes claramente
diferenciadas, se inicia con un motivo de marcado caracter ritmico perteneciente al tema A,
presentado por el vl 1 y en continuo dialogo con el resto de las voces.

0
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pizz.
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Figura 14: cc. 105-106, motivo ritmico material a,
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Sustentado inicialmente por una armoénia de V-1, Isasi va incorporando junto al motivo
inicial diferentes recursos armonicos —cromatismos de tercera, acordes de 6* aumentada ,

acordes cromatizados- , lo cual le permite personalizar y proporcionar cierto colorido al
sonido.

(@8

N
%
33X
N

f marcato

Figura 15: tercera cromaticaen vl 1, c. 111
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Figura 16: cc. 115-116, 6* aumentada suiza 16

No obstante, toda la tension generada anteriormente queda diluida con la
introduccion de una pedal de tonica (Mi M) que sirve como puente entre ambas partes de
e;. Nuevamente se explora la sonoridad introduciendo una mutacion del motivo ritmico
junto al col legno ejecutado por la viola.

F7 727
col legno..™ . ™~

? ',.Lﬂ;up
2~ ' N

=2 b

fp

Figura 17: cc. 118-119, mutacion motivica sobre Pedal de Mi

9 l
A
e

o4

¥

De este modo, el compositor retoma la segunda seccion de e; en Re m siguiendo las
directrices y utilizando los mismos recursos y material tematico empleados en la primera

18 El acorde de sexta aumentada estd enarmonizado y resuelve sobre la tonica en Do# m.
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parte. El subsegmento e, se diluye motivicamente finalizando con una cadencia perfecta
(V-I) en La M dando paso al primer Tranquillo (e,).

De extension mas modera que el anterior, el subsegmento e, esta formado por dos
progresiones con material tematico de A sobre dos bordones de quintas en La M y Mib M.
Un pequeno puente, construido con material del tema B, finaliza de forma violenta la
subseccion con un acorde de V', comenzando una sucesion de subsegmentos cada vez mas
cortos basados en la alternancia de Tempo Iy Tranquillo ( e, &', e? e,%). Dichos
subsegmentos exploran diferentes regiones tonales —-Re m, La m, La m y Fa M- alargando
E,, dando paso nuevamente con un V-I en Si M a una falsa retransicion.

Tranquillo
| -
Jd ez T J g % O T® ! K -
Og (jlie—e  0* ", 23 25 " .3 g %8 |
) rS <A 7 ~1- 7 b - e 7w B 7 5
Bmf’ v r_g JV q" JV ﬁ"'v 7 j‘g
-m) — T
A X 43 l
734 S e 1
(o) 7z 77+ 72
yu4 — — h
Figura 18: cc. 135-139, Tranquillo I, sobre Bordon de quintas
Tranquillo —_— 4
* he » o Em—
E\: 8 = 1} | I Y I I -
3
(& ] ‘ ‘ \r/ ! 1 L2 ‘ U! — —
f espressivo — —_— e

Figura 19: cc. 152-156, Tranquillo 11, material de tema B en vlc

Aunque el segmento E, retoma enérgicamente el motivo a, en Tempo I, sugeriendo
ademas el principio de la retransicion, la alternancia de a, con el motivo ritmico empleado
en E; permite al compositor introducir una nueva regién modulante que sirva de transiciéon
entre E; y E;. En estd ocasion, el motivo principal se presenta parcialmente, manteniendo
toda la tensién sonora utilizando acordes de 6* aumentada. Todo ello, alternado
sucesivamente con la célula ritmica anterior, produce un juego de ritmo y sonoridades
contrastantes que conducen a un nuevo segmento E;.

49 Y/ ﬁ‘# ) -] h‘ﬁ =P
p i 3 = " T I - 1 7
{(ry o i H = PN -7 T
AN A T | hd yoy A~ I -
o 44 ‘Hg - = 2
6 Au 6" Au
Ejemplo I Ejemplo II

Figura 20: cc. 185-186 y cc. 186-187; Falsa retransicion, reduccion acordica, uso de sextas aumentadas

De manera andloga a E1, el segmento E; no realiza ninguna modificacion del material
presentado anteriormente. No obstante, a diferencia del segmento E,, éste es de menor
longitud (cc. 208-229) y se presenta en el relativo mayor Re M-La M. A modo de enlace, la
seccion finaliza con un gran crescendo, producido por la reiteracion de un acorde de novena
de dominante que conduce, mediante una cadencia perfecta (V°™ I), a una falsa
reexposicion.
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La nueva seccién modulante expone inicialmente a; en Re m, e introduce por primera
vez la parte b del tema A, con la que modula, y liquida motivicamente la seccién dando
paso a la retransicion.

Bajo la indicacion de Poco meno, la retransicion supone el climax dramatico de todo el
primer movimiento. El motivo inicial a, inicia la seccidén sobre una constante dindmica de
pianisimo y la indicacion de klagend”, ofreciendo asi un soporte para explorar nuevos
recursos sonoros. Asi pues, Isasi colorea armonicamente los diferentes juegos ritmicos que
realiza bajo el motivo inicial, inicidendo en el uso de diferentes acordes de 6* aumentada.
Finalmente vuelve ha utilizar a, junto a parte de b, produciendo un gran crescendo que
converge nuevamente en la parte expositiva.

.
T

R

9-'-29-
l

rp
Figura 21; cc. 260-261, 6™ aumentada

La seccion final recapitula nuevamente la parte expositiva sin que se produzcan cambios
sustanciales. La transicion entre A y B introduce un gran acorde de dominante de La m ,
manteniendo la sensible con un trémolo en el bajo (cc.330-333), preparando la apariciéon
de B en la tonalidad principal. Para finalizar, Isasi vuelve a modificar la sonoridad
concluyendo la coda con una cadencia modal (escala hexatona sobre la).

[ B0

E c:
. -
Ead
L]
N
PITIT

Q
N\

Figura 22: cc. 386-387, cadencia modal

Segundo movimiento: Adagio

El segundo movimiento, adagio 3/4 en Re M, comienza en la subdominante de la
tonalidad principal. Formalmente, la estructura se corresponde con una forma sonata sin
transiciones entre los diferentes temas. Entre los rasgos principales de este movimiento,
resultan llamativos la expresividad de las lineas melddicas, que definen las areas tematicas,
y la gran variedad de recursos armonicos utilizados. El planteamiento formal seria el
siguiente:

7 Lacrimoso o tristemente (traduccién propia).
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Exposicion Elaboracion Recapitulacion
Segmento 1
A cc. 440-447 Al
Re M LaMw SiM Re M
cc.392-412 cc. 466-473
Codetta Codetta
CC. 413-419 Segmento 2 cc. 474-480
cc. 448-455
FaMs» MibM
Bl
Re M
B Segmento 3 cc. 481-497
LaM cc. 455-461 Codetta
cc. 419-435 Mib M # Rem cc. 498-501
Codetta
cc. 436-439
Retransicion
cC.462-465 Coda
Re m % Re M cc. 502-508

Figura 23: Planteamiento formal

La parte expositiva se divide en dos periodos simétricos pero contrastantes entre si.
Como el propio compositor indica, el antecedente del primer tema comienza con un quasi
recitativo realizado por el violin I que expone el motivo principal del tema.

El periodo inicial esta articulado en dos frases, antecedente y consecuente (8+8),
separadas por dos pequefios contornos cadenciales a modo de codeta. Si bien el compositor
trata ambos puntos de reposo de manera clasica (el primero cadencia en el V y el segundo
en el I), es precisamente el sustento armonico el que confiere una singularidad sonora que
sustenta el lirismo de la linea melddica. Al mas puro estilo Wagneriano, Isasi encadena
una sucesion de acordes de septima de dominante (dominante secundarias,
semidisminuidos...) produciendo asi, una indefinicidon tonal que a su vez origina una
acumulacién de tensién constante™. Independientemente de la disposicidén acoérdica, los
movimientos entre las voces vienen producidos por movimientos cromaticos de segundas
menores 0 mayores sélo resueltos en los puntos cadenciales, quedando asi la tonalidad
totalmente definida.

Figura 25: cc.392-396, antecedente tema A, melodia

18 , ,

En torno a la armonia errante, Schoenberg (2000, p.125) aclara que «La armonia de un tema es a menudo
activa, “errante”, inestable. No obstante, y a pesar de las armonias lejanas, se encuentra que incluso los temas
complejos se mueven todavia en torno a una ténica, o una region contrastante definida».
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Figura 26: cc. 395-400, reduccion acordica, tema A, sucesion de acordes de séptima

El tema b se construye de forma analoga al tema A (periodo, 8+8). Sin embargo, en esta
ocasion es la simplicidad armoénica y el acompafiamiento melddico los que confieren
mayor estabilidad a la sonoridad. De este modo, la semifrase inicial del antecedente se
sustenta basicamente sobre las funciones de dominante y tonica, mientras las voces
intermedias realizan artificios contrapuntisticos dialogando con la principal. En el
consecuente Isasi emplea fragmentos contramelddicos, cuya funciébn no es otra que
ornamentar la repeticion y enriquecer su armonia.

molto espressivo - =
0 P = o PP
p TN ) >y -
y i) et P z P B -
i
S P B s
) g o O
ol 3 F ‘Q
u- S———

Figura 28; cc. 419-423, tema B, antecedente

La elaboraciéon consiste en una seccion central modulante de pequeflas dimensiones
dividida en cuatro segmentos que se repiten correlativamente en diferentes tonalidades. En
esta ocasion, Isasi reutiliza parcialmente los temas expuestos en la seccidén anterior sin
aportar ninguna idea musial nueva. No obstante, la expansion gradual de los motivos,
unido a los cambios de tempo (a tempo, poco animado y a tempo), la armonia cromatica y el
uso de tonalidades lejanas, permiten alcanzar el climax dramatico de este movimiento (c.
456) y su posterior liquidacién en el relativo menor (Re m).

0w RlimInRe cresc. mf*  dim.
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Figura 29: cc. 440-442 cromatismos en el vic'®

Al igual que el comienzo de la elaboracion, la retransicion utiliza el motivo principal del
tema a en Re m para cerrar la seccion . Nuevamente, el compositor vuelve a sorprender

¥ La 4* cromatica descendente utilizada en el primer segmento de la elaboracion esta presente durante todos los
movimientos del cuarteto, pudiéndose tratar de un posible motivo ciclico.
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realizando una cadencia modal (Re frigio) confiriendo asi una sonoridad arcaizante que
dificulta la percepcion de vuelta a la tonalidad principal.

a tempo .
lﬁu‘) Y 2 = $
6eR ¢ = e = <
ST L e | T T e
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P TY ey e g
sfz ~ — J dim. PP

Figura 30: cc. 462-465 retransicion

La seccion final o recapitulaciéon comienza con la inclusiéon del motivo principal del
cuarteto (cc. 466-467). Dicha modificacidén condiciona la reexposicion del tema A reducido
unicamente al consecuente (8 compases) y su posterior codeta (cc.466-480). Con respecto a
la estructura y la adaptacion logica a la tonalidad principal — Re M-, el tema B no presenta
modificaciones relevantes. Finalmente, a modo de coda, vuelve a aparecer el tema A en
pianisimo sobre la dominante y la tonica, hasta su disolucion en el acorde final.
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Figura 31: cc. 466-467, motivo principal del cuarteto transportado

Este tercer movimiento, contrastante en tempo y caracter con el anterior, presenta
algunas partlcularldades resenables El compositor propone dos opciones -a y b- sin
especificar si han de interpretarse de forma continuada o si se puede optar por alguna de
ellas de forma aislada. No obstante, a pesar de que ambos movimientos estén
perfectamente definidos existen algunas peculiaridades que contrastan entre si.
Precisamente, la parte b sorprende con el caracter sobrio y el rigor formal de una fuga
dramadtica, contrastando con el Allegretto giocosso del Intermezzo proporcionando identidad
propia a ambos movimientos.

Intermezzo: Allegretto giocosso

De caracter ligero o humoristico?, este primer movimiento o parte a se podria
adherir al patron habitual de los Intermezzos clésicos, procedentes de los Intermedios
italianos del siglo XVI y XVII. En esta ocasion es el propio autor quien fija un

20 Andrés Isasi reemplaza el término humoristico por giocosso (Cuarteto n.° 2, op.27, Ms «a», R-0298, F.P.A.L,
Escuela de Musica de Getxo).
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argumento o programa: «El nifio, con el baston, el sombrero del padre, juega a la
pantomima»?*. La estructura del Intermezzo muestra tres secciones diferenciadas:

Seccion A Seccion B Seccion A’
cc. 509-558 cc. 588-638
centros tonales cc. 558-587 centros tonales
Re Sol — MibRe Fugado libre a 3 voces .
Re M Re Sol — MibRE + Lam

Figura 32: Esquema formal

La seccion A comienza con la presentacion del tema A articulado como periodo de 8
+8 compases. De caracter corto y acentuado, el compositor sustenta el tema sobre los
centros tonales de Re y Sol, aplicando diferentes modos (Lidio-dominante, jonico,
edlico) que permiten envolver la escena con una atmosfera graciosa y ligera. Se aprecia
la simetria al trasladar esta sucesion de modos al siguiente centro tonal en Sol.

Allegretto giocosso

(W]

| rm——-" | o)
= sy T ‘
S— - N - g‘*, I‘; A,_‘l # H 'Pl‘
Figura 33: cc. 509. motivo principal, vl1

A partir del compas 524, el tratamiento motivico anteriormente expuesto comienza a
ser elaborado progresivamente, creando una trama contrapuntistica que sirve de
transicion hacia la codetta final, de eminente valor cadencial. En cuanto al tejido
armonico, cabe destacar que la sonoridad no pierde la jovialidad inicial, implementada
incluso por el uso de escalas hexatonas (Re, cc. 532-533, y La b cc. 534-535) y
diferentes modos. La singularidad sonora se respeta hasta el final de la seccion,
finalizada con un acorde en pizzicato y pianisimo de V*™ (con 6° afiadida) que descansa
sobre un 1° de Re m con funcion de ténica.

En la parte central del movimiento, Allegro giocosso e marcato en 6/8, el
compositor introduce un fugado libre a 3 voces, manteniendo la naturaleza risuefia de la
parte A. El violin primero introduce el tema gracilmente en la tonalidad de Re M,
presentando el sujeto en spicatto acompafiado por los pizzicatos del segundo violin. La
viola replica al violin mediante una respuesta real sobre la dominante, enlazada
nuevamente con el sujeto, interpretado por viola y violonchelo a la octava. La parte
expositiva concluye en una semicadencia (IV-V°™), que permite al compositor continuar
con el sujeto en estrecho sobre una pedal de dominante. La seccion vuelve a quedarse
abierta con una semicadencia (V°™), continuada por una pequefia cadencia a solo del
violin primero, que enlaza con la parte final.

2L R- 0723, p.40, F. AL
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Allegretto giocosso e marcato
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Figura 35: cc. 558-561, Fugado en Re M

A pesar de contar con una densidad arménica mayor, la secciéon A’ retoma el
planteamiento de A, reforzada inicialmente por acordes desplegados en el violonchelo.
No obstante, no se produce ningin cambio sustancial hasta la coda final, donde el
propio compositor vuelve a indicar un cambio de caracter klagend acompariado de una
relajacion motivica y dindmica que prepara la cadencia final (V-I en La m). Asimismo
cabe destacar que es el propio Andrés Isasi quien sugiere la continuidad del movimiento
al no indicar la doble barra en el manuscrito original“ (Isasi, 1920).

Fuga: Allegretto serioso

Este movimiento no responde a los patrones usuales de la Fuga escolastica, al
contener momentos de expansion lirica que conducen a sefialarla como fuga dramatica.
Escrita a cuatro voces, sus caracteristicas formales y de caracter contrastan
considerablemente con el movimiento anterior. Por un lado, el uso de una forma
rigurosamente contrapuntistica sucede a otra mas simple y de pequefia dimension. Por
otro lado, el caracter indicado en cada una de ellas es completamente antagénico, al
pasar de un allegro humoristico a otro serioso. EI movimiento est& construido conforme
al siguiente planteamiento formal:

Exposicion Episodio Exposicion 2 Zona de Coda
estrechos
cc. 639-654 cc. 655-677 cc.678-711 cc.712-733 cc.736-738
Mim Sim Lam— Mim V-1
Mim Si dérico Estrecho 1
Mim Sim (cc.17-24) Dom - Solm cc.74-83
(Mi m)
La frigio Tranquillo + Pedal
(cc. 24-29) Sol m Episodio
cc.84-89
La frigio
(cc.29-40) Estrecho 2
cc-90-97

Figura 36: planteamiento formal

22 yéase me«a» R-0298, F.P.A.L
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Mim Sim Mim Sim
c.639 c.643 c.647 c.651

R
R CS1 [@Se

S CS1 @SE rL
S Csi1

La presentacidn del material tematico esta regida por la ordenacion artificial tipica
de la fuga de escuela. De marcado cardcter cromatico y enérgico, el sujeto principal
(S)*® 0 dux (Kihn, 2003, p.145) -en Mi m- ser& presentado en la tesitura central por la
viola y modularé hacia la dominante.

Allegretto serioso

Figura 38: cc. 639-642, sujeto principal

Acto seguido sera el violin 2 quién presente un respuesta® tonal o comes (Kiihn
,2003) en la dominante, ya que sufre una mutacion con respecto al S, unificando
tonalmente el primer grupo de entradas y permitiendo asi la vuelta a la tonalidad inicial.

El primero de los contrasujetos® (CS 1) o contravoz lo presentara la viola en la
tonalidad de la R —Si m - de forma paralela a la respuesta en el c. 5, sucediendo de esta
manera al sujeto en su discurso y produciendo un contrapunto contrastante con la R.

Figura 39: cc. 647-650, contrasujeto 1

En el c. 647 la viola presenta el segundo contrasujeto®® (CS2) en la tonalidad
principal, mientras el bajo presenta el S y el segundo violin la respuesta sin mutaciones.

Figura 40: cc. 647-650, contrasujeto 2

23 En adelante, S.
24 En adelante, R.
25 En adelante, CS1.
26 En adelante, CS2.
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Para finalizar esta seccion expositiva, el violin primero ejecuta la respuesta en la
dominante (cc.651-654) mientras el violonchelo lleva a cabo la contravoz o CS1 y el
segundo violin el CS2 visiblemente adaptados a la respuesta tonal. Finalm]nte, ;sasi
descarta la contraexposicion, modulando a la tonalidad principal (I v =V ) vy
realizando una cadencia perfecta. (V-I).

Primer episodio o divertimento
El primer episodio o interludio®, se inicia con el fragmento final del sujeto in
contrarium motu 0 por movimiento contrario expuesto en esta ocasion por el
violonchelo.

e e~
%Q o i i
SO \ | |

<

Figura 41: c.655, motivo en vlc

Este motivo es imitado escalonadamente desde la voz inferior a la superior de
manera gradual, en combinacion con un segundo motivo (extraido del segundo
contrasujeto), formando un discurso coherente y contrastante con el caracter ritmico del

tema principal.
&= e T
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Figura 42: c. 656, motivo en vl 1

No obstante, el aspecto mas Ilamativo de esta seccion modulante son los puntos
cadenciales que delimitan el discurso inicial emprendido por el material motivico
sefialado previamente. En esta ocasion Isasi utiliza dos cadencias modales- Si dorico y
La frigio- determinadas por la falta de sensible, creando asi una sonoridad caracteristica.
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Figura 43: c. 661, cadencia modal Si dérico

%" Bl mismo compositor sefiala el comienzo de esta seccion como «I*° Zwischenspiel », R-0298, p.17 (F.A.)

69



CUARTETO N.?2 OP. 27 EN LA MENOR DE ANDRES ISASI: CONSIDERACIONES ANALITICAS

Todo ello dara paso a una nueva subseccién en La M iniciada por un tema melodico
en el violin 1 acompafiado por fragmentos del material temético anteriormente expuesto,
sin un orden establecido.

a tempo
AN A N\

Figura 44: cc. 667-670, tema melodico en violin 1

Para concluir esta segunda seccion del episodio, el compositor introduce una
variacion del sujeto principal que convergera sobre el punto cadencial (otra vez
utilizando el La frigio) dando paso a la segunda exposicion.

Lam Mim Dom Sol

c.678 682 c.686  c.690
S1I CS.1I
SI CSI P.L P.L
S.I CS.I P.L
S|

Figura 45: 2% Exposicion

La segunda exposicién o como Isasi sefiala «2' Gruppe»®, comienza con el sujeto
principal invertido expuesto otra vez por las voces centrales (violin 2°y vla).

a tempo
() u \ p— > > — e D e
e | | | | i
m' g~ 4
pp

Figura 46: cc. 678-682,sujeto principal invertido en vl 2

Asimismo, el violin segundo continta el discurso invirtiendo el contrasujeto 1 y
realizando las mutaciones necesarias para adaptarlo a la nueva tonalidad (Mi m).

&

Figura 47: cc. 682-686, contrasujeto 1, por inversion

En esta ocasion resulta resefiable la ausencia de respuestas, ya que se utiliza el
material tematico en diferentes tonalidades (La m, Mi m, Do m, Sol m) adaptando sus

% Segundo grupo, R-0298, p.27, F.A.I (Traduccién propia).
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respectivas contravoces. Tras una zona cromaticamente inestable, el discurso musical
pierde el caracter enérgico y ritmico del tema inicial, y descansa sobre un tranquilo en
Sol m que cadencia modalmente (Mi mixolidio) sobre un borddn de quintas (Mi m).
Dicha nota pedal permite introducir, a modo de preparacion para la zona de estrechos, el
sujeto por disminucion, haciendo uso unicamente del material cromatico basado en la
cuarta descendente inicial.

Figura 48: cc. 702-704, sujeto por disminucion.

Zona de estrechos

El primero de los dos estrechos principia en la tesitura aguda —violin primero-
mediante la combinacion contrapuntistica de la cabeza del sujeto y de la respuesta,
guardando la esencia cromatica y el caracter enérgico inicial del tema. A continuacion,
la viola ejecuta la respuesta por disminucion a la 4% inferior ampliando la primera nota
de la cabeza y produciéndose de esta forma una concordancia armonica con su
homonima en el sujeto. La continuidad del discurso tematico viene marcada por el uso
disminuido del primer contrasujeto, que continua la breve exposicion tematica adaptada
a las nuevas dimensiones de sujeto y respuesta.

Figura 49: cc. 712-716, (v11), sujeto y contrasujeto 1 por disminucion

A diferencia de la ordenacion expositiva inicial, planteada desde los registros de las
voces centrales, el primer estrecho (cc. 772-781) introduce el material tematico
inicialmente en el violin primero, para posteriormente ser imitado por viola, violin
segundo y violonchelo. En esta ocasion el autor mantiene la unidad tonal —Mi m- e
introduce finalmente una quinta entrada nuevamente en el primer violin, la cual
mediante una cadencia perfecta da paso a un breve episodio (episodio 2) o puente, de
eminente caracter cromatico. Finalmente, Isasi vuelve a emplear la sonoridad modal —
Mi dorico- a modo de cadencia, para retornar a la tonalidad principal y preparar la
entrada del segundo estrecho.

El segundo y dltimo de los strettos esta caracterizado por la brevedad de la
subseccion vy la cercania entre las entradas. En comparacién con el estrecho anterior, el
dialogo imitativo entre las voces estda compuesto por el sujeto y sus respectivas
respuestas tonales, obviando el uso del contrasujeto. La tesitura grave inicia la
exposicion tematica y es contestada inmediatamente por violin segundo, viola y violin
primero manteniendo la unidad tonal. Como sucediera anteriormente, el compositor
vuelve a utilizar el recurso de una quinta entrada, esta vez en el violonchelo, y utiliza el
sujeto por disminucion que conduce a la cadencia final.
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Figura 50: c. 732, (vl1), sujeto por disminucion

Tal como aparece indicado en la partitura, el grandioso final pretende finalizar la
fuga de forma solemne. Para ello, Isasi emplea la tercera de picardia transformando en
mayor la tonalidad de la cadencia final y haciéndola mas perceptible.
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Figura 51: cc. 738-736, (v11), tercera de picardia

Finale: Allegro

La idea primigenia de denominar Rondo® a este Gltimo movimiento por parte del
compositor es cuanto menos cuestionable. La falta de un tema que sirva como estribillo
o retorno, y la ordenacién ternaria de los elementos generadores de forma, condicionan
su estructura y la asemejan a la denominada Forma Sonata o Allegro de Sonata
(Schoennberg, 2000, p. 241). El planteamiento formal del Finale seria el siguiente:

Exposicion Elaboracion Recapitulacion
Introduccion Al
La m cc. 739-747 La M cc. 993-1044
cc. 893-992
A B!
La M cc. 748-826 Dom— DoM— MiM La M cc. 1045-1108
. B Coda
a M cc. 827-886 La M cc. 1109-1125

Figura 52: Planteamiento formal

® Isasi escribe el termino Rondo entre paréntesis junto al titulo del movimiento final o Finale R-0298, p.20
(F.P.AI
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Exposicion
La seccion expositiva se inicia con un nuevo material tematico breve de caracter
introductorio. Eminentemente melddico, se desconoce si este material cumple una
funcidn descriptiva o esta condicionado por un programa. No obstante, la tonalidad en
la que se presenta el tema inicial (La m), asi como el motivo bésico de la frase basado
en una cuarta descendente (de Mi a La), confiere unidad y relaciona el comienzo del
cuarto movimiento con el resto de la obra motivica y tonalmente.

——

Allegro /_______—%\ —— dim
- ~ ——— ~ ]
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Figura 53: cc. 739-747, tema introductorio

Este material introductorio, es presentado de manera parcial en una semifrase de 4
compases que se completan con otros cuatro de eminente valor cadencial (semicadencia
abierta). Tras un breve silencio, el autor establece la tonalidad del homénimo mayor
para comenzar la exposicion del tema principal (La M), proporcionandole asi, mayor
fuerza y brillantez.

La disposicion formal de esta primera seccion expositiva quedaria resumida de la
siguiente forma:

A B

Tema a

LaM- MiM cc. 748-786 Transicion Tema b

Zona FaM —Lam

Introduccion Codetta modulante cc. 827-887
Lam Mi M cc. 813-826

cc.739-747 cc. 787-793
Desarrollo secundario

LaM
cc. 794-812

Figura 54: Exposicion

El Allegro Moderatto [sic] se inicia con la presentacion del tema principal en La M
introducido por la viola y reforzado al unisono por el violonchelo. Formado por una
frase de 8 compases, la cabeza motivica del tema -basada en una cuarta ascendente, de
mi a la- reitera la relacion tematica con el resto de los movimientos de la obra. El autor
escoge en esta ocasion la técnica candnica introduciendo las 4 voces del tema principal
en su totalidad gradualmente. Las sucesivas entradas escalonadas producen una
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acumulacion textural reforzada desde el primer momento por indicadores dindmicos que
parten del pianisimo inicial al fuerte del compas 770 coincidiendo con el cambio tonal a
Mi M.

Figura 55: cc. 748-754, tema principal

Sin embargo, la ausencia de simetria en las entradas de las diferentes voces permiten
al autor realizar pequefios estrechamientos entre ellas, reforzados a su vez por falsas
entradas que acompafian el material tematico durante toda la primera parte de esta
subseccion.
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Figura 56: cc. 755-758, falsas entradas

Una vez finalizado la exposicion del tema a en sus dos tonalidades -La M y Mi M-
Isasi utiliza el célula inicial del tema principal y lo desarrolla cromaticamente a modo de
una falsa transicion. Dicha falsa transicion concluye con una codetta que modula
finalmente a la tonalidad de Mi M y da paso a un desarrollo secundario del tema
principal (cc. 794-812).
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Figura 57: cc. 787-790, codetta

De caracter claramente modulante, el desarrollo secundario cumple una funcién de
retransicion del tema principal a la ténica. De esta forma, el autor vuelve a emplear
falsas entradas y pequefios motivos tematicos, que son tratados cromaticamente. Para
concluir esta seccién se presenta nuevamente el tema imitativo sobre un pedal de tonica
que concluye con una cadencia perfecta.

«Perteneciente al grupo de ideas subsidiarias» (Schoennberg, 2000, p. 221).,
transicion cumple perfectamente con el cometido de enlazar el tema principal con el
tema b o subordinado. Constituida con formas motivicas ritmicas de corta duracion, el
compositor establece un patron armdnicamente flexible, que le permite modular dentro
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del circulo de quintas (La M, Mi M, Si M y Fa M) y establecerse nuevamente en una
nueva region tonal (Fa M).
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Figura 58: cc. 813-826, transicion

Precisamente, se puede observar como Isasi emplea sucesivos acordes de séptimas
(VI, VI con 72 semidisminuida, Il vi, V') alargando asi el proceso cadencial sobre la
dominante para descansar sobre la nueva ténica.
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Figura 59: cc. 823-826, periodo cadencial

Contrariamente al tema a, el tema b o tema subordinado se enmarcaria claramente
dentro de los denominados «Gesangsthema» o «temas liricos» (Schoennberg, 2000,
p.241). Contrastando con el tratamiento contrapuntistico de la seccion A, el tema
secundario comienza con cuatro compases introductorios, donde se reconoce claramente
el ritmo persistente en el violin segundo y un Ostinato en la viola que acompafiaran la
presentacion tematica durante toda la seccion.
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Figura 60: cc. 827-831, elementos ritmicos tema b

Este proceso de construccion sencilla, sustentado por una base armonica en el bajo,
permite organizar la frase como periodo de 8+8+4, en el cual el violin primero expresa
todo su lirismo.
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Figura 61: cc. 827-831, temaben vl 1
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Aunque el tema vuelve a ser expuesto nuevamente en la tonalidad de La m (cc. 851-
886), paulatinamente va perdiendo el componente melddico hasta quedarse con el
motor ritmico y el obstinato, que derivaran en un Meno mosso, con funcién meramente
cadencial (Semicadencia en el V grado). En esta ocasion Isasi omite el epilogo y tras
una cadencia abierta comienza la Elaboracion.

Elaboracion
Esta seccion central, de clara naturaleza modulante, contrasta desde un principio con
la exposicion anterior. Si bien el uso del material tematico elegido por el compositor no
es nuevo, sorprende llamativamente la eleccion del tema introductorio como tema
principal a desarrollar, exponiéndolo en frases de 12 compases y modulando a
tonalidades cercanas (Do m, Re m, Sib M, Mib M...). El planteamiento de la
Elaboracion se podria resumir de la siguiente manera

Seccion modulante Retransicion
(cc.893-960)

Tema introductorio (cc. 893-916), | Tema a (cc. 961-968), cadencia modal, Do
desarrollado en una frase de 12 +12 Do m - | mixolidio) Do M.
Rem

Tema a (cc. 969-976),Fa m
Desarrollo del tema introductorio (Uso de
pedales de dominante) Sib M - Mib M

Region libre; utilizacidén parcial de elementos
Tema armonizado (cc. 929-936) (Modulante, | del tema a (acordes cromatizados).

serie de quintas)

Tema cromatizado (cc. 937-948)

Tema introductorio (cc. 949-960) Fam

Figura 62: planteamiento formal

La Elaboracidn se inicia con el tema de la introduccidn en la tonalidad de Do m.
Constituido en una frase de 12+12 compases, la melodia es acompafiada por un
movimiento cromatico en todo momento.
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Figura 63: cc. 893-896, acompainado de movimientos cromaticos

La aparente inestabilidad tonal se verd contrarrestada con el uso de dos pedales
de dominante (sobre Sib M y Mib M). Seguidamente, Isasi, mostrando gran
control de la técnica armonica, realiza varias armonizaciones del tema, utilizando
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diferentes recursos que confieren sonoridades diversas al material tematico.
(Armonizacién modulante usando la serie de 5% y acordes cromaticos).
Nuevamente el tema introductorio —en fa m- es presentado por el segundo violin y
el bajo al unisono, modulando a Do M y finalizando con una cadencia perfecta.

La estabilizacion de la nueva tonalidad (Do M) y la introduccion del tema
principal, bien pudieran significar el comienzo de la ultima secciéon. No obstante, el
autor siguiendo la ordenacion tonal clésica de la forma sonata, introduce una falsa
Reexposicidn introduciendo el tema a sobre una pedal de tdnica y un motor ritmico
en pizzicatos en la dominante. Cabe destacar que Isasi vuelve a introducir un giro
modal y cadencia sobre un Do mixolidio, creando asi una sonoridad mas
arcaizante.
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Figura 64: cc. 961-968, Material tematico, retransicion

Tras la falsa recapitulacién, el compositor comienza la retransicién hacia la
ténica desarrollando parcialmente motivos del tema a. Dichos motivos comienzan
a presentarse en segmentos cortos, contrastantes en ritmo, que modulan
cromaticamente hasta alcanzar la estabilidad tonal y dar paso a la reexposicion.

Recapitulacion

En comparacion con la exposicion, esta ultima seccidon no introduce cambios
sustanciales, exceptuando la trasposicion del tema subordinado a la ténica
principal. El tema principal principia la seccién, acompafiado desde un principio
por las falsas entradas y técnicas contrapuntisticas utilizadas en la seccidén
expositiva (cc. 992-1030) y ejecutado unicamente por el primer violin.

De similares dimensiones formales, resulta particularmente sorprendente la
introduccion abrupta de la transicion (cc.1031-1044) en Lab M. Aunque la
funcionalidad y los procedimientos modulantes son similares a los anteriores, el
cambio sonoro supone un contraste significativo y una nota de color en la
transicion al tema lirico.

Exceptuando la transposicion a la tonalidad principal, la seccion b' (cc.1045-
1108) no presenta ningun cambio significativo con respecto a la seccion expositiva.
El desarrollo del tema b vuelve nuevamente a conducir hacia un nuevo meno mosso,
que cadencia abiertamente sobre el V grado anunciando la Coda final.
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Considerada como «adicion extrinseca»>’, la coda, de corta extension (cc.1109-
1125), reformula la cabeza motivica del tema principal mediante acordes.

Allegro vivace
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Figura 65: cc. 1109-1110, coda

Finalmente, Isasi aprovecha la repeticion del acorde cadencial de tonica para
evocar y finalizar con el motivo tematico inicial o generador del cuarteto.
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Figura 66: cc. 1115-1119, motivo generador en vl. 1
CONCLUSIONES

En definitiva se podria concluir que el cuarteto n® 2 op. 27 es una obra cargada
de contrastes. Desde un punto de vista formal, la inclusion de la fuga como tercer
movimiento b podria conducir a pensar que el compositor se aleja de la disposicién
formal clésica establecida por Haydn en su opus 33 (Pestelli, 1986). No obstante,
Isasi mantiene la alternancia formal clasica del cuarteto, deduciendo que la
inclusién de la fuga supone la exigencia de un programa, el cual se desconoce a
excepcion del Intermezzo central.

Fuera lo que fuese, es el propio compositor quien determina inicialmente el
caracter contrastante de la obra mediante las indicaciones de tempo de cada
movimiento. Desde un punto de vista unitario, el cuarteto comienza con un
movimiento enérgico, Allegro agitato en forma sonata, seguido de un segundo
movimiento lento Quasi recitativo cargado de lirismo. Si bien las indicaciones de
tempo y expresion de los dos movimientos iniciales son mas que evidentes, el
contraste resulta ain mayor entre el Allegretto giocosso y Allegretto serioso de los dos
movimientos centrales, Intermezzoy Fuga. Precisamente, la disparidad entre ambos
movimientos se acentda aun mas por el uso formal del Intermezzo, forma tripartita
de caracter comico, y la rigidez formal de la fuga. Asimismo, el tltimo movimiento
(Allegro moderato) vuelve a alejarse del rigor contrapuntistico, empleando pasajes
melddicos de grandes lineas expresivas y envueltos en un cierto halo de ingenuidad.

% 1bid., p. 223.
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1 I Intermezzo Fuga v
Movimiento Movimiento Allé’gi’ etto giocosso Allﬂ’gl’ etto serioso Movimiento
Allegro agitato Quasi recitativo Forma pequefia Fuga a 4 voces Allegro moderato
Forma Sonata Forma Sonata Forma Sonata

Figura 67: esquema general

Los elementos contrastantes se extienden también a otros parametros musicales.
En lo referente al material tematico, Isasi presenta grandes areas claramente
diferenciadas, manteniendo el patrdn clasico de contraposicion tematica. De forma
analoga, el compositor juega con diferentes texturas alternando el contrapunto
dialogante con la homofonia melddica.

El autor, no obstante, presenta también una serie de rasgos comunes que ayudan
a personalizar la obra e imprimen un sello personal y representativo. Como se ha
detallado anteriormente, el motivo generador cumple una doble finalidad. Por un
lado unifica los diferentes movimientos, apareciendo siempre de manera explicita o
finalizando la obra en la coda final. Por otro lado, la relacién de cuarta del motivo
permite la realizacién de nuevos planteamientos temadticos, como sucede con el
suyjeto de la fuga.

De igual manera, el tratamiento fraseoldgico resulta también caracteristico.
Articulado normalmente en periodos, el autor destaca por su profundo melodismo
sustentado por un tejido armonico y una sonoridad adecuadas a cada ocasidn.
Estos dos ultimos parametros son precisamente inherentes a toda la obra del
compositor vasco, quién demuestra en el cuarteto un absoluto control de los
diferentes recursos armoénicos (armonia errante, armonia modal, cromatismos....).
Asimismo, Isasi plantea diferentes atmosferas y juegos sonoros explotando los
recursos y diferentes técnicas de los instrumentos. Todas estas caracteristicas se
traslucen en una sonoridad ecléctica que nos traslada a diferentes épocas.

Como conclusion, Isasi nos presenta una obra unitaria, ecléctica, bien
estructurada y con grandes contrastes. La obra, correspondiente a su etapa
algortefia, perfila a un compositor maduro, con una sonoridad personalizada, en la
que ya se intuye el cambio estético que marcara al autor en las afos venideros.
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