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1 PREFACIO

Tras dos anos de reflexion y de trabajo en los aspectos que en su dia
fueron origen de este Proyecto de Innovacion Educativa, ha llegado el
momento de exponer los resultados. Es mi deseo y el del resto de personas
que conforman el Equipo que esta responsabilidad sirva al menos como
punto de partida para abordar las carencias que inevitablemente se
presentan en el quehacer diario del profesor en particular y en la
comunidad educativa en general.

Aprobada la LOGSE en 1990, las ensefianzas musicales han
experimentado un cambio notable en su organizacion curricular. La
estructura cerrada de cursos con unas materias fijadas por cada
Administracion Educativa ha de desembocar en una coordinacion del
Equipo Educativo que en muchos casos es simplemente inexistente y que
en la mayoria es insuficiente para una ensefianza de maxima calidad.

Es complejo ofrecer una solucioén a este problema dada la cantidad
de factores y de personas que entran en juego, pero a través de estas
paginas, vamos a tratar de organizar los conocimientos que los alumnos
han de adquirir a través del estudio del clasicismo, época que se estudia en
casi todos los instrumentos y desde la cual trataremos de dar una solucion
unificada o al menos una profunda reflexion sobre el problema aqui
tratado, el de la coordinacion entre materias.

2 PROYECTO DE INNOVACION EDUCATIVA

Titulo del proyecto
Interrelacion entre las materias tedricas y practicas que conforman el curriculo de las
ensefianzas musicales.

Delimitacion de la cuestion o problema a abordar

Tras la implantacion de la LOGSE, los docentes asi como los alumnos, vemos que las
materias que se imparten, con frecuencia estin plenamente aisladas entre si. Este es el
problema a abordar, lograr que todas y cada una de las materias que conforman el
curriculo, especialmente las de grado medio, sean de apoyo para las demas, sea cual sea
la especialidad que en el grado superior escoja el alumno.
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Justificacion de la importancia del proyecto (antecedentes y circunstancias en que
se inscribe, adecuacion y oportunidad de la experiencia)

Las ensefianzas musicales, han sufrido desde la LOGSE, especialmente en los grados
medio y superior, una importante transformacion. En el plan 66, para la obtencion de un
determinado titulo, se exigia, el cursar materias para cuya matriculacion se exigia la
superacion de otras. En la LOGSE, el curriculo viene conformado por diversas
asignaturas que hay que realizar en un curso determinado. Esto posibilita, la interrelacion
entre materias ya que se cursan simultineamente. Sin embargo, en el plan 66, esto no era
posible ya que cada alumno cursaba las materias en el momento que veia oportuno dentro
de su carrera.

Sin embargo, dia a dia asistimos a una ensefianza en la que materias como analisis,
armonia, historia de la musica e incluso instrumento, se imparten de tal forma que
parecen ser totalmente independientes entre si y sin ninguna relacion aparente.

Uno de los objetivos de este proyecto es buscar formas de coordinacion dentro del equipo
educativo de los alumnos en las cuales el alumno comprenda y adquiera una formacion
que le permita abordar otros campos de la musica con éxito, especialmente el campo de la
interpretacion instrumental.

Por lo tanto, la importancia de este proyecto, es primaria, ya que circunscribiéndonos a
una materia concreta, por ejemplo instrumento, dicho proyecto permite dotar al alumno
de los recursos necesarios para afrontar con éxito el campo de la interpretacion. El
alumno adquirira la capacidad de aplicar el andlisis a las obras que estudia desde una
perspectiva formal, armonica, melodica, etc.

Objetivos que se pretenden e hipotesis que se desean validar con la innovacion

- Dotar al alumno de la formacion necesaria para aplicar las materias de analisis y
armonia a la interpretacion instrumental.

- Analizar formalmente, estilisticamente, estéticamente y armonicamente las obras a
abordar en la materia de instrumento a lo largo del curso.

- Establecer nuevas formas de coordinacion entre los profesores que conforman el
equipo educativo de un alumno.

- Transmitir los recursos necesarios para poder expresar emociones, sentimientos asi
como llegar a lo mas profundo de la interpretacion instrumental.

- Concienciar al alumno de la importancia de la partitura como instrumento de
comunicacion entre compositor e intérprete de forma que esta sea descifrada de acuerdo a
los canones del estilo en la que fue compuesta.

- Evitar lesiones fruto de una mala comprension ocasionada por una mala aplicacion de los
conocimientos que se debian haber relacionado con los propios de la materia de instrumento.
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EL

Metodologia de trabajo (Acciones a desarrollar, fases en la que se organiza y

temporalizacion)

La metodologia se basara especialmente en el analisis de las obras que posteriormente se
abordaran en la clase de instrumento.

Dicho analisis se realizara desde el punto de vista armonico, formal, estético, melodico y
ritmico. En las materias de grado medio se estudia analisis pero queda un poco desvinculado de la
interpretacion. El proposito fundamental de este proyecto consiste en realizar un trabajo conjunto
entre los profesores de las asignaturas teodricas y practicas, estableciendo unos contenidos que se
interrelacionen de la forma mas profunda entre si. Con este fin, se analizaran obras que
posteriormente se interpretaran en publico.

Tras la adquisicion del material imprescindible para realizar el proyecto, el profesorado
procederd a su estudio, especialmente la profesora de fundamentos de composicion. Después el
profesorado estara en condiciones de emprender una ensefianza coordinada del repertorio
instrumental.

Para ambas acciones, se utilizara tanto el horario lectivo asi como algunas horas fuera de este.

La duracion del proyecto sera de dos afios. En un primer afio, se abordaran obras de estilo
renacentista, barroco, clasico, romantico, impresionista, espafiol, y del s. XX.

En el primer afio, el trabajo se desenvolvera en los siguientes campos: analisis armonico de las
terminaciones de frase, analisis formal sin profundizar demasiado en la estructura interna de las
secciones, asi como las caracteristicas generales del estilo.

En el segundo afio se profundizard mas en los contenidos anteriormente enunciados. Ademas,
se estudiara la estructura armoénica de los temas, se abordara la estructura interna de las secciones,
se estudiara la estética del periodo en el que se enmarca la obra asi como las circunstancias en las
cuales se ve envuelta ésta.

Resultados o productos esperados con el desarrollo del proyecto y posibilidades de

generalizacion

- Vision con mayor amplitud del enfoque de una obra que evite el esfuerzo repetitivo.

- Comprension de la partitura de tal forma que se comprenda el lenguaje y se
abandonen los fallos de memoria fruto del nerviosismo.

- Mayor comprension del analisis armonico y formal de las obras propuestas.

- Motivacion hacia una sensibilidad musical mas evolucionada.

- Mejor rendimiento cualitativo del alumno al interpretar.

- Preparacion para la improvisacion a través de una comprension de la estructura.

- Desarrollar la capacidad auditiva necesaria para distinguir en general, la estructura
formal de una obra tras su audicion.

- Interpretacion integral en publico.

Las posibilidades de generalizacion son enormes ya que el problema a analizar esta
presente tanto en todos los instrumentos como muy probablemente en los conservatorios
profesiones de musica de nuestra comunidad autdnoma. Mediante la realizacion de este
proyecto, se lograra concienciar al profesorado y especialmente a los equipos educativos
de los alumnos de la importancia de la existencia de puntos en comtn entre las materias
asi como de una mejor coordinacion.

Criterios para valorar los resultados y proceso de evaluacion previsto

- Observacion periddica del creciente interés del alumno.

- Comentario de todo el equipo educativo tras el concierto ofrecido por el alumno al
final del proyecto.

- Analisis de una obra, por parte del alumno, y su posterior comentario oral con el
profesor.

- Estudio analitico y posterior interpretacion de una obra sin ayuda del profesor.

- Capacitacion para realizar un estudio inteligente de memoria.
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3 MATERIADE HISTORIAY ESTETICA

3.1 BEETHOVEN (1770 — 1827). BREVE RECORRIDO POR SU
VIDA'Y OBRA.

3.1.1 EL CLASICISMO. PERIODIZACION, NACIMIENTO Y EVOLUCION.

El periodo clasico, dentro del cual podemos distinguir un periodo
preclésico (1750-1775), llega a su apogeo con las Gltimas obras de Haydn y
de Mozart y no desaparece bruscamente a comienzos del s. XIX. Las
composiciones de los maestros vieneses ejerceran una poderosa influencia
sobre los primeros musicos romanticos.

El periodo de transicion entre 1750 y 1775 se caracteriza por cierta
ambigiiedad: los compositores quieren desahogar su corazon, pero solo
disponen de los medios técnicos del barroco. Muchos intentan librarse de
ellos, pero la mayoria de las veces sus esfuerzos s6lo van en una direccion,
lo que hace que en parte queden neutralizados: ;qué alcance tienen las
innovaciones de Stamic en el ambito de la dindmica si su armonia es la del
barroco y su técnica de desarrollo se apoya en las secuencias que tanto
gustaban a los compositores italianos de principios del XVIII? Aunque es
cierto que existe evolucion, ésta solo es parcial y sélo se manifiesta en
ciertos ambitos, lo que dificulta la comprensién del periodo.

La tarea del artista clasico sera restablecer la coherencia del lenguaje
musical. Para ello debera rechazar los elementos barrocos, ya caducos, y
crear un estilo nuevo apoyandose en las experiencias de estos afos de
transicion. Pero no todos los compositores podran conseguirlo. Muchos
conservaran parte de la herencia barroca, especialmente en el dmbito de la
forma y de la armonia. S6lo unos pocos conseguiran dominar totalmente
los distintos elementos del lenguaje musical: Haydn, Mozart y Beethoven
seran los tres representantes del nuevo estilo. Entre ellos existirdn puntos
comunes en cuanto a las concepciones musicales, pero sobre todo estaran
unidos por ese nexo cualitativo que constituye su aptitud para realizar la
sintesis de las nuevas posibilidades experimentadas desde 1750. Como
escribia E. T. A. Hoffmann en 1814, “Haydn, Mozart y Beethoven llevaron
a enormes alturas una nueva forma de arte cuyos origenes se remontan a
mediados del s. XVIII”.
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Haydn serd el primero en demostrar esas cualidades sintéticas tan
especiales, seguido de Mozart. Beethoven llegard a Viena en 1792,
demasiado tarde para trabajar con Mozart, que habia muerto el afio anterior,
pero aprovechara las ensefianzas de Haydn. Las relaciones que unen a
estos tres compositores eran evidentes para muchos de sus
contemporaneos, como expresd el conde Waldstein al propio Beethoven:
“Vais a Viena a realizar un deseo hace mucho tiempo expresado [...]
recibid de manos de Haydn el espiritu de Mozart.” De la obra de estos tres
compositores se desprende el estilo llamado “clasico”, “sintesis de las
posibilidades artisticas de la época”.

3.1.2 LA TRANSICION AL ROMANTICISMO.

El periodo clasico, dentro del cual podemos distinguir un periodo
preclasico (1750-1775), llega a su apogeo con las ultimas obras de Haydn y
de Mozart y no desaparece bruscamente a comienzos del s. XIX. Las
composiciones de los maestros vieneses ejerceran una poderosa influencia
sobre los primeros musicos romanticos. En sus sinfonias anteriores a la
Inacabada y en parte de su musica de cdmara, Schubert se mantiene en la
linea de las obras clasicas que ¢l mismo habia interpretado y dirigido de
adolescente en el Konkikt. Mendelssohn practica una maestria de las
formas, un rechazo del virtuosismo y del pathos, que también le acercan los
maestros clasicos. El estilo de Beethoven, se defini6d asi mismo a partir de
los modelos propuestos por Haydn y Mozart.

Pero tendra lugar un cambio de tono, que ya se percibia en las obras
de juventud de Beethoven: el mensaje transmitido se vuelve mas personal;
su contenido, mas subjetivo. Haydn y Mozart supieron siempre mantener
una cierta distancia entre los acontecimientos adversos de su vida personal
y su musica: es dificil, por ejemplo, establecer una relacion entre las obras
de Mozart y las dificultades que ensombrecieron su existencia. Por el
contrario, a comienzos del s. XIX, los impulsos creadores de los
compositores estardn regidos por las peripecias de su vida privada. El
artista, emancipado ya de la tutela de los mecenas, trabaja siguiendo sus
impulsos, para si mismo y no para satisfacer una demanda.

Asi empieza la soledad del creador, que no siempre es comprendido
por el publico y que no necesita de la aprobacion de éste para componer.
Se ha dicho de Beethoven que fue el primero que escribid contra su
tiempo, y no para ¢él. La profunda afinidad que existia en el s. XVIII entre
el publico y el compositor se ha roto. La musica, hasta entonces ligada a la
vida cotidiana de un determinado modelo de sociedad, se desgaja de ella
para convertirse en un placer ocasional materializado en el concierto. No
podemos dejar de mirar con cierta nostalgia el periodo clasico, edad de oro
de la musica.
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3.1.3 BIOGRAFIA.

Su padre era tenor en la Capilla del principe Elector en Bonn. El
organista de la Corte C. G. Neefe, que poseia una copia manuscrita del
Clave bien temperado de Bach, proporcion6 a Beethoven solidas nociones
basicas de musica. Desde 1783 trabajé Beethoven como pianista
acompafiante en la Capilla de la Corte. En Abril de 1787 Beethoven fue
durante un breve periodo alumno de Mozart en Viena.

En 1792, un afio después de la muerte de Mozart, Beethoven se
traslada definitivamente a Viena para estudiar con Haydn. Desde 1794 vive
independiente con sus ingresos por dar clases y conciertos y por sus
composiciones, que los mecenas y editores le pagan bien. El conde
Waldstein lo recomendd a la aristocracia vienesa de los Lichnowsky,
Esterhazy, el archiduque Rodolfo, etc...

Ya en 1795 comienzan las dolencias auditivas de Beethoven. A partir
de 1808 oye con dificultad y en 1819 se queda sordo. Cada vez se retrae
mas de la sociedad, y debe renunciar también a sus apariciones en publico
como pianista y director.

El aislamiento producido por su dolencia fue contrarrestado por una
fantasia apabullante y una gran capacidad inventiva. Unida a su fuerza
creativa crecid en €l la moderna conciencia de apostolado propia del artista
del s. XIX.

Su ideal artistico y su actitud moral y ética, con los ideales de
libertad y fraternidad, caracerizan toda su obra y la llevan mas alla de toda
norma. Su reprecusion ha sido muy fuerte desde el s. XIX hasta hoy, pero
ya en su tiempo fue extraordinaria. Su caracter caprichoso, enérgico y
obstinado, en el que sabia proteger muy bien su alta sensibilidad, también
colabor¢ a ello.

3.14 EVOLUCION ESTILISTICA.

Ademas del periodo de juventud (hasta aproximadamente 1802), se
pueden distinguir 3 periodos en la produccion de Beethoven:

Primeros anos en Viena  (hasta aproximadamente 1802).
Beethoven enlaza con la tradicion clasica. Su equilibrado
melodismo, la madurez de su estructura, el caracter de
divertimento y la concentracién indican una elaboracion
severa y a la vez inspirada. A este periodo corresponden los
primeros conciertos para piano y las primeras once sonatas
para piano (hasta la opus 22 n° 11).

Periodo intermedio (1802-12/14). Beethoven emprende nuevos
rumbos e introduce en la musica un fuerte contenido
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extramusical, da paso a nuevas estructuras y formas. Son
obras del periodo intermedio, las sonatas comprendidas entre
la Sonata n° 12 opus 26, en la bemol mayor “Marcha
funebre” y la sonata n° 26 opus 81a, en mi bemol mayor “Los
adioses”, los tres ultimos conciertos para piano, las
variaciones Heroica y las 32 variaciones en do menor. Como
dijo Beethoven a Krumpholz: “Ahora quiero marchar por
nuevos caminos” a proposito de la opus 31 n°l. No vamos a
dudar que la opus 31 n°2, mas especialmente, marca un paso
decisivo hacia la liberacion de la forma o, para decirlo mejor,
hacia la sumision de ésta hacia la expresion, que se encarna
inmediatamente en una forma concebida para ella.

Obras de ultima época (anios 20): Remontandonos hasta 1814/15,
sobresale claramente la obra de ultima época de Beethoven,
como las ultimas 5 sonatas para piano y las 33 variaciones
sobre un valos de A. Diavelli, opus 120. El hondo contenido
poético, las sutilisimas estructuras y una gran concentracion
permiten vislumbrar el gran valor de la labor desarrollada por
Beethoven a lo largo de su vida.

3.1.5 SU PRODUCCION PIANISTICA.

Beethoven estaba ya considerado en su época un excelente pianista,
improvisador y compositor para piano. Su voluntad de expresion y su
estilo pianistico influyeron decisivamente en la interpretacion pianistica del
s. XIX.

Improvisaciones.: Fantasias de gran libertad formal, cadencias de
conciertos para piano; variaciones sobre modelos y libres, tema con
frecuencia ad libitumn. Gran parte de ellas eran incluidas en sus
composiciones, en ocasiones con una clara relacion como la Sonata quasi
una fantasia (Op. 27). El propio Beethoven escribio6 las cadencias para sus
conciertos.

Composiciones: 32 sonatas; piezas para piano como rondos, danzas,
Para Elisa (1810); Bagatelas, opus 33 (1802), opus 119 (1820/21), opus
126 (1823); 22 Variaciones (exceptuando las de las sonatas),
especialmente:

Variaciones Heroica en Mi bemol mayor, op. 35 (1802), 15
variaciones y fuga.

32 Variaciones en do menor, WoO 80 (1806), una chacona sobre un
tema de 8 compases.

PAGINA 11



INTERRELACION ENTRE LAS MATERIAS TEORICAS Y PRACTICAS QUE CONFORMAN EL
CURRICULO DE LAS ENSENANZAS MUSICALES (PIN-085/01)

33 Variaciones sobre un vals de A. Diabelli, opus 120 (1819-23);
Diabelli public6 una coleccion de variaciones de diversos
compositores (también de Schubert) sobre un tema propio, entre los
que destaca Beethoven, que escribi®6 mdas tarde un gran ciclo
(caracter de obra de ultima época).

3.1.6 LAS SONATAS PARA PIANO.

Dentro de la obra completa de Beethoven destacan las 32 Sonatas
para piano. Sigamos aqui su evolucion con ejemplos escogidos:

Op.2 n. 1-3: Las primeras tres sonatas para piano publicadas en
Viena (op. 2, 1796) contienen algunos pasajes con reminiscencias de
Haydn, a quien estan dedicadas; el adagio de la nimero 1, por ejemplo
estotalmente haydiano tanto en sus temas como en su tratamiento. Sin
embargo todas estas sonatas tienen cuatro movimientos en lugar de los tres
habituales del Clasicismo; ademas en la segunda y tercera sonatas, el minué
clasico se ve sustituido por el scherzo beethoveniano, practica a la cual es
compositor se atuvo con bastante consecuencia durante todas sus obras
posteriores. La Sonata n° 3 presenta a Beethoven como virtuoso del piano,
con terceras, pasajes con acordes de octava y secta, cadencia, tonalidades
distantes conforme al estilo romdantico (2° movimiento: mediante, Mi
mayor) y un brillante disefio de trinos.

Op. 13: en do menor (n°8), recibid su titulo Patética ya en la edicion
original, especialmente por su primer movimiento. Fue escrita en 1798-99
y es una obra que marca sin duda la cumbre de la produccion pianistica de
Beethoven hasta 1800. Es también la segunda vez (la primera en la op.10
n°l) que el musico utiliza la tonalidad de do menor, tan significativa para
¢l; solo volverd a ella otra vez con la sonata op. 111.

Op. 14 n° 1-2: Después de la Sonata Patética, sus contemporaneas,
marcan una pausa y, puede decirse, el resurgimiento del espiritu haydniano.
Hay que senalar que la Sonata en mi mayor, (op. 14 n°l) seria transcrita
para cuarteto de cuerda, en fa mayor, por el propio Beethoven.

Op. 22: Fue abocetada en 1799 y acabada en 1800. Es verosimil que
Beethoven no hubiera concebido en principio una obra de tan vastas
dimensiones y que la revisara y alargara antes de su publicacion. Esta
considerada tradicionalmente como una de las ultimas partituras del
“primer” Beethoven. Hay que sefialar que esta estructura de cuatro
movimientos solo serd adoptado en dos ocasiones, la Sonata opus 28, y la
Sonata opus 106.

Op. 26: Esta sonata titulada “Marcha funebre” (niimero 12), se
estructura en cuatro movimientos. Andate con variaciones, scherzo, Marcia
funebre (“sulla morte d’un Eroe”) y Allegro. En la marcha funebre el piano
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imita sonidos orquestales con redobles de timbal y fanfarrias (el propio
Beethoven instrument6 en 1815 este movimiento).

Op. 27, 1-2: Ambas sonatas llevan la denominacion de Sonata quasi
una Fantasia. La creciente necesidad expresiva y la fantasia rebasan el
mundo de las formas cldscias e introducen el nuevo siglo sefialando el
rumbo que ha de tomar (fecha de composicion: 1800-01). Es caracteristica
la denominacion de Sonata “Claro de luna” para la Op. 27 n° 2, que
imaginaba en los sonidos del primer movimiento el “lago de Vierwaldstatt
en el claro de luna”; con ello afiadié una idea extramusical a la sonata de
Beethoven. Liszt llamaba al segundo movimiento “una flor entre 2
abismos”, y son numerosas las especulaciones sobre si Beethoven plasma
en la sonata el infortunado amor con su alumna Giulietta Guicciardi, a
quien esta dedicada la sonata. En realidad, la musica de Beethoven incita a
la fantasia y apunta a unos ambitos superiores no especificados. El primer
movimiento recuerda a la escena de la muerte del Comendador en Don
Giovanni de Mozart casi con las mismas notas (también tresillos, alla
breve).

Op. 31, 1-3: Las dos primeras fueron compuestas casi
simultdneamente y la tercera, mas tarde. Parece ser que la primera fue
escrita después que la numerada como segunda, pero de cualquier forma,
fueron publicadas ambas al mismo tiempo por el editor de Ziirich Naegeli
en 1803.

Op. 53 “Waldstein” o “Aurora”: Dedicada al conde von
Waldstein, exprotector del joven Beethoven en Bonn y después instalado
en Viena, fue esbozada en 1803, pero no se termind de escribir hasta el
verano de 1804. Beethoven ya no escribe para ejecutantes de una mediana
fuerza, sino para pianistas capaces de sobremontar las mayores dificultades.

Op. 57 “Appassionata”: En ella Beethoven eleva hasta el limite las
dimensiones compositivas y las posibilidades timbricas del piano.
Abandona las categorias estéticas establecidas y sustituye la belleza
tradicional por una nueva expresividad. La mayor potencia sonora irrumpe
tras un sorprendente pp: acordes ascendentes en fa menor, con ritmo
sincopado, rompen bruscamente la linea melodica y la atmosfera. Pero
también hay una cohesién: como contraste con el sombrio primer tema
descendente aparece el delicado segundo tema ascendente.

Op. 81a “Les Adieux”: Pertenece a las sonatas con programa:
Despedida en el primer movimiento, Ausencia en el segundo y Regreso en
el tercero. El nucleo tematico se forma a partir de las palabras “Lebe wohl”
(“Adi6s”), escritas sobre las notas. El segundo movimiento esta
configurado como un emocionante canto finebre y el tercero contiene un
animado impulso. La sonata fue compuesta durante los desastres de la
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guerra, entre mayo de 1809 y enero de 1810, en la época de la evacuacion
de la familia imperial a Ofen.

Las 5 ultimas sonatas, a partir de la Op. 101 (1816), suelen incluirse
entre las obras de ultima época. Todas las obras de ultima época
experimentan un giro hacia el planteamiento polifonico. Un caso extremo
es la Gran Sonata para Hammerklavier Op. 106, que después de las
dimensiones sinfonicas de los 3 primeros movimientos concluye con una
gran fuga. Esta fuga se acoge a la tradicion contrapuntistica, pero con
expresion de la nueva época, y la transforma en una nueva forma. De igual
modo procede Beethoven en la fuga final de la Sonata Op. 110, con la
inclusion de reminiscencias del movimiento lento. El movimiento central
de la Op. 110 es un recitativo de lamento con influencia belcantista.

La ultima sonata, la Op. 111, tiene solo dos movimientos, uno de
ellos en forma sonata, en do menor, con introduccién lenta y secciones
fugadas, y el otro en forma de variaciones en Do mayor. Las varicaciones
se basan en un tema de méaxima sencillez, la Arietta, que presenta a modo
de cancion una melodia intima en compas de 9/16, con una suave anacrusa.

3.1.7 LOS CONCIERTOS PARA PIANO.

Los conciertos para piano de Beethoven comienzan a la manera
tradicional con el opus 15 en Do mayor y el opus 19 en Si bemol mayor.
El tercer concierto en do menor, opus 37 (1800-3) abre nuevos rumbos en
forma y expresion. El cuarto concierto en Sol mayor, opus 58 (1805-6)
combina un brillante virtuosismo con un gran encanto lirico. El quinto y
ultimo Concierto en Mi bemol mayor, opus 73 (1809) irradia una
grandiosidad imperial.

3.1.8 CONTENIDO EXTRAMUSICAL.

La fantasia creadora de Beethoven es puramente musical, pero con
frecuencia esta motivada por lo extramusical. Una obra como la Sonata
Op. 2 n°1 corresponde por su forma clasica al ambito puramente musical de
su produccion. En cambio, lo extramusical se manifiesta en una sonata
como la Op. 31 n°2, del periodo de las “nuevas vias” (1802). Puede servir
como ejemplo de como un contenido extramusical y una idea puramente
musical producen una nueva forma autonoma.

A la pregunta de Schindler acerca de la clave de las Sonatas opus. 31
n® 2 y opus 57, Beethoven respondié al parecer: “jLea la tempestad
de Shakespeare!”. Desde entonces se llama a la opus 31 n°2 Sonata
“La tempestad”, pero no asi a la opus 57 (dppasionata).

La respuesta de Beethoven remite a un contenido extramusical, una
idea poética en la musica, no a un programa concreto.
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El aspecto musical de la sonata recuerda s6lo remotamente a la
forma sonata (con los ulteriores conceptos de exposicidon, desarrollo y
reexposicion). Sorprende, en cambio, la multitud de ideas que contrastan
(motivos) y, a pesar de ello, se relacionan a modo de variaciones.

3.1.9 SONATA OP. 101 DE BEETHOVEN

Puede resultar una obra utdpica para su estudio en Grado Medio por
su gran dificultad, aunque no obstante, me parece un buen ejemplo ya que
es un compendio de dificultades y aspectos, todos ellos tratables en Grado
Medio.

3.2 LUDWIG VAN BEETHOVEN (1770-1827). SU MUSICA.

3.2.1 LA MUSICA DE BEETHOVEN

El 14 de julio de 1789, la muchedumbre parisina tom6 por asalto la
Bastilla, liberd a siete prisioneros y desfilé por las calles llevando sobre
picas las cabezas de los guardianes asesinados. Al cabo de tres afios,
Francia fue proclamada republica y sus ejércitos de ciudadanos se
congregaron contra los invasores a los sones de una nueva cancion
patridtica llamada La Marseillaise. Algunos meses mas tarde guillotinaban
a Luis XVI y un oscuro teniente de artilleria, Napoleon Bonaparte, iniciaba
su ascension hacia la dictadura.

En 1792, George Washington era presidente de los Estados Unidos;
Goethe, en Weimar, dirigia el teatro ducal y publicaba estudios sobre la
ciencia Optica; Haydn se hallaba en el pindculo de su fama y el cadaver de
Mozart yacia en la fosa comun para los indigentes, en el cementerio de
Viena. A comienzos de 1792, un ambicioso joven compositor y pianista
llamado Ludwig van Beethoven, por entonces a punto de cumplir los
veintidos afios de edad, viajaba de la ciudad de Bonn, sobre el Rin, a Viena,
trayecto de unos ochocientos kilometros que llevaba una semana en dili-
gencia. En Viena se hallo escaso de dinero y durante un tiempo llevo una
detallada cuenta de sus finanzas. Una de las entradas en su libreta de
anotaciones registra un gasto de veinticinco groschen en concepto de «café
para Haydn y para mi».

Haydn habia hecho escala en Bonn en su viaje a Londres en
diciembre de 1790, y tras escuchar, sin duda, algunas de las composiciones
de Beethoven, inst6 al sefor de éste, el arzobispo elector de Colonia, a que
enviase al joven a Viena para proseguir sus estudios. No hay certeza acerca
de cuanto aprendidé Beethoven de sus lecciones con Haydn, pero en todo
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caso las lecciones prosiguieron hasta que Haydn volvio a abandonar Viena
con destino a Londres, en 1794. Entretanto, Beethoven también recibid
ayuda de Johann Schenk (1753-1836), popular compositor vienés de
singspiele. Después de 1794, Beethoven estudid contrapunto durante un
afno, mas o menos, con Johann Georg Albrechtsberger (1736-1809), uno de
los principales maestros de su tiempo y autor de un célebre tratado de
composicion publicado en 1790. Beethoven también recibié algunas
lecciones informales de composicion vocal del compositor operistico
italiano Antonio Salieri (1750-1825), antiguo discipulo de Gluck que vivia
en Viena desde 1766. La educacion musical de Beethoven comenzoé con su
padre, cantor de la capilla de Bonn, quien forzo6 los progresos del nifio con
la esperanza de convertirlo en un segundo Mozart; también tomo lecciones
en Bonn de Christian Gottlob Neefe (1748-98), el organista de la corte,
quien habia logrado un modesto renombre como compositor de singspiele y
canciones. En una breve visita a Viena, efectuada en 1787, Beethoven tocod
para Mozart, quien le profetizo un futuro brillante.

Beethoven entr6 en escena en un momento favorable de la historia.
Vivié en una época en que cundian nuevas y poderosas fuerzas en la
sociedad humana, fuerzas que le afectaron intensamente y que se dejaron
sentir en su obra. Como Napoledén y Goethe, Beethoven era hijo del
tremendo cataclismo que fermentd durante todo el siglo XVIII y termino
por estallar con la Revolucién Francesa. Histéricamente, la obra de
Beethoven se eleva sobre los convencionalismos, géneros y estilos del
periodo clésico. En virtud de circunstancias externas y de la fuerza de su
propio genio, transformd esta herencia y se convirtid en la fuente de
muchos de los elementos caracteristicos del periodo romantico.

Sus obras comprenden 9 sinfonias, 11 oberturas, musica incidental
para obras teatrales, un concierto para violin y 5 para piano, 16 cuartetos
para cuerdas, 9 trios con piano y otra musica de camara, 10 sonatas para
violin y 5 para violoncello, 30 grandes sonatas y numerosas series de
variaciones para piano, un oratorio, una opera (Fidelio), y dos misas (una
de ellas, la Missa solemnis en Re), ademads de arias, canciones y numerosas
composiciones menores de diversas clases. Hay una disparidad obvia
cuando se comparan estas cifras con las creaciones de Haydn y Mozart: 9
sinfonias, por ejemplo, contra las 100 de Haydn o las 50 de Mozart. Una
explicacion parcial es, por supuesto, la de que las sinfonias de Beethoven
son mas extensas y grandiosas; pero otra razén mas importante es la de que
Beethoven escribia su musica con gran dificultad. Beethoven conservaba
cuadernos de apuntes en los que esbozaba planes y temas para sus
composiciones, y gracias a estos cuadernos de esbozos podemos seguir a
veces el avance de una idea musical, a través de diversas etapas, hasta
llegar a su forma final (ejemplo 15.1). Los apuntes para el Cuarteto Op.
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131 cubren un numero de paginas tres veces mayor que el ejemplar

acabado de la obra.
EJEMPLO 15.1 Esbozos del tema del adagio de la Novena sinfonia, de Beethoven.

d) Forma definitiva.
Adagio molto ¢ cantabile

La musica de Beethoven, méas que la de cualquier otro compositor
precedente, da la impresion de ser la efusion directa de su personalidad. Por
ello, para entender su musica es Util conocer algo acerca de su propio
hombre (véase recuadro).
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Bocetos pertenecientes al tercer movimiento de la Sinfonia nitmero cinco, Op. 67 (Viena, Ge-
sellschaft der Musikfreunde).

Es posible que la «melancolia» de Beethoven se debiese a su sordera.
Esta, la mas horrenda de todas las aflicciones para un musico, comenzé a
manifestarse ya en 1798 y empeord de continuo hasta hacerse
practicamente total hacia 1820. En el otofio de 1802, Beethoven escribid
una carta, conocida actualmente como el «testamento de Heiligenstadty,
estinada a ser leida por sus hermanos después de su muerte; en ella
describe, en términos conmovedores, todo lo que sufri6 al comprender que
su enfermedad era incurable:

Debo vivir casi solo, como alguien que ha sido proscrito, y solo
puedo mezclarme con la sociedad en la medida en que las auténticas
necesidades lo exijan. Cuando me acerco a la gente se apodera de mi un
terror ardiente y temo hallarme expuesto al peligro de que pueda advenirse
mi estado. Asi ha ocurrido durante los ultimos seis meses que pasé en el
campo...; qué humillacion fue para mi el que alguien situado junto a mi
oyese una flauta lejana y yo no oyera nada, o alguien oyera cantar a un
pastor y una vez mas yo no oyese nada. Esta clase de

incidentes me llevaron a la desesperacion; un poco mas y hubiese
puesto fin a mi vida; solo mi arte hizo que me abstuviese de ello. jAh!, me
parecio imposible abandonar el mundo sin haber expresado todo cuanto
sentia que habia en mi interior... jOh, Providencia!, concédeme cuando
menos un dia de alegria pura; ha transcurrido tanto tiempo desde que la
verdadera alegria dejo de resonar en mi pecho'.

iY sin embargo, el mismo hombre que gritaba asi desde las
profundidades habia escrito, durante ese mismo medio afio pasado en el
campo, la exuberantemente gozosa Segunda sinfonia!
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Beethoven tenia el héabito de componer al aire libre, a menudo
mientras efectuaba prolongadas caminatas. Decia:

Me preguntaréis de donde tomo mis ideas. No puedo decirlo con
grado de certeza alguno: acuden a mi sin invitacion, directa o
indirectamente. Podria casi tomarlas en mis manos, al aire libre en la
naturaleza, en los bosques, durante mis paseos, en el silencio de la noche,
durante los primeros albores. Las despiertan estados de animo que, en el
caso del poeta, se transmutan en palabras, y en el mio, en sonidos, que
resuer;an, rugen y braman hasta que, por fin, asumen para mi la forma de
notas “.

3.2.2 LOS «TRES PERIODOS» DE BEETHOVEN

Se acostumbra a dividir las obras de Beethoven en tres periodos,
basados en el estilo y la cronologia. Casi nunca en esta division se tienen en
cuenta las piezas que Beethoven compuso en Bonn, entre las que se
incluyen obras claramente influidas por Mozart y algunos lieder y
variaciones para piano magnificos. Se dice que el primer periodo abarca
hasta 1812; en esta época, Beethoven asimilaba el lenguaje musical de su
tiempo y trataba de hallar una voz personal. Pertenecen a esta época los
seis cuartetos para cuerda Opus 18, las diez primeras sonatas para piano
(hasta el Opus 14) y las dos primeras sinfonias. El segundo periodo, en el
que el compositor se siente fieramente independiente, abarca hasta 1816, y
en ¢l se incluyen las Sinfonias 3, 4, 5, 6, 7 y 8, la musica incidental para el
drama Egmont, de Goethe, la Obertura Coriolano, la 6pera Fidelio, los
conciertos para piano en Sol y Mi bemol, el Concierto para violin, los
cuartetos Opus 59 (Rasumovsky) 74 y 95 y las sonatas para piano hasta el
Opus 90. El ultimo periodo, en el cual la musica de Beethoven se vuelve
mas reflexiva e introspectiva, abarca las cinco ultimas sonatas para piano,
las Variaciones Diabelli, la Missa solemnis, la Novena sinfonia, los
cuartetos Opus 127, 130, 131, 132, 135 y la Grosse Fuge (Gran fuga) para
cuarteto de cuerdas (Opus 133, en un principio el movimiento final del
Opus 130). Esta division solo tiene cardcter aproximativo, abarca diferentes
momentos cronoldgicos y comprende géneros diferentes. Sin embargo, es
una forma. conveniente de organizar el estudio de la musica de Beethoven.

Primer periodo

Las sonatas

Como es natural, las obras del primer periodo muestran con mucha
claridad la dependencia de Beethoven de la tradicion clasica. Las primeras
tres sonatas para piano publicadas en Viena (Op. 2,1796) contienen algunos
pasajes con reminiscencias de Haydn, a quien estan dedicadas; el adagio de
la nimero 1, por ejemplo, es totalmente haydniano tanto en sus temas como
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en su tratamiento: Sin embargo, todas estas sonatas tienen cuatro
movimientos en lugar de los tres habituales en el Clasicismo; ademas, en la
segunda y tercera sonatas, el minué clasico se ve sustituido por el mas
dinamico scherzo beethoveniano, practica a la cual el compositor se atuvo
con bastante consecuencia durante todas sus obras posteriores. La eleccion
de Fa menor como tonalidad para la primera sonata le fue sugerida,
indudablemente, por la sonata en Fa menor de C. P. E. Bach, que le sirvio
de modelo a Beethoven; pero esta tonalidad no es comun en el periodo
clasico. El amplio uso del modo menor y las audaces modulaciones en las
tres primeras sonatas de Beethoven son, asimismo, rasgos individuales; en
la segunda, por ejemplo, el tema segundo del primer movimiento se inicia
en la dominante menor, Mi, y de inmediato modula, sobre la linea del bajo
que se eleva, a través de Sol mayor y Si bemol mayor, hasta una séptima

disminuida culminante, antes de establecerse en la tonalidad «correcta» de
Mi mayor durante el tramo conclusivo de la exposicion.

La sonata en Mi bemol (Op. 7), publicada en 1797, es especialmente
caracteristica de Beethoven en el tema del largo, con sus elocuentes pausas
y en el misterioso trio en minore del tercer movimiento. La Op. 10, numero
1, en Do menor (1798),

Con un fugato similar se da inicio al allegro con fuoco; el sujeto
ligeramente transformado se ve escoltado ahora por un contrasujeto y la
segunda y tercera entradas estdn condensadas en una sola entrada
simultdnea. Como en algunas de las fugas posteriores de Beethoven, en ésta
explota subitamente un fortissimo con escritura puramente homé6fona. En la
seccion de desarrollo, el largo vuelve en Do mayor inmediatamente
después de haber llegado a la modulacion mas remota, Mi mayor (ejemplo
15.2b). El sujeto se despoja ahora de sus vestiduras fugadas, vistiéndose en
cambio con una homofonia operistica mas bien vulgar. En este movimiento
se anticipan practicas decimonoOnicas en su vacilacion entre Si bemol
mayor y Si bemol menor en la ultima parte de la exposicidén; el grupo
tematico secundario estan en modo mayor, y la seccion final, en modo
menor. También en el desarrollo, el Do mayor de la reaparicion del largo se
ve seguido de inmediato por Do menor. Resulta evidente por qué
Beethoven hallé en Clementi un espiritu afin y por qué a veces se sintid
impulsado a imitarlo.

es una obra digna de acompafiar a la Sonate Pathétique Op. 13, que
se publico al afio siguiente. Ambas estdn escritas en tres movimientos, de
los cuales los dos extremos tienen el cardcter tempestuoso y apasionado
que se asocia con la tonalidad de Do menor, no s6lo en Beethoven, sino
también en Haydn (sobre todo en sus sinfonias) y, asimismo, en Mozart;
cada una de ellas tiene un movimiento lento calmado, profundo y de rica
escritura, en La bemol. El adagio de la Op. 10, nimero 1, tiene una tipica
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coda retrospectiva; en la Pathétique, la doble recurrencia de la introduccion
grave en el primer movimiento y la obvia semejanza del tema del finale con
uno de los temas del primer movimiento, anticipan algunas de las
innovaciones formales de las obras posteriores de Beethoven. Algunas de
las caracteristicas armodnicas de estas primeras obras, asi como el frecuente
empleo de octavas y la textura densa y plena de la escritura pianistica,
puede que fueran sugeridas a Beethoven por las sonatas para piano de
Muzio Clementi (1752-1832). Entre otras influencias posibles se hallan
también las sonatas para piano del compositor de origen bohemio Jan
Ladislav Dussek (1760-1812).

Clementi y Dussek merecen que se les estudie por su propia musica,
excelente y sumamente original; hacemos aqui una pequeiia digresion,
cuyo objeto es llamar la atencidn sobre los rasgos que seguramente habrian
impresionado a Beethoven. El primer movimiento de la Op. 34, en So/
menor, de Clementi (1795), sirve para ejemplificar algunos de ellos.

Es posible que la Grandesonate, Opus 44, Les adieux, en Mi bemol
mayor, de Jan Dussek, publicada en /800, influyera sobre la sonata Los
adioses, Op. 81 a, escrita en la misma tonalidad por Beethoven unos diez
afios mas tarde, pero probablemente sea mas importante rastrear en la
primera algunas de las orientaciones que la composicion de sonatas para
piano tomaba hacia la época del Op. 22 de Beethoven.

Musica de camara

Si la escritura pianistica de Beethoven tal vez deba algunos rasgos
estilisticos a Clementi y Dussek, su arte de desarrollar motivos y animar la
textura mediante el contrapunto, se basa indudablemente en el ejemplo de
Haydn. Los cuartetos del Opus 18 (compuestos en /798-1800) prueban esta
deuda; sin embargo, no son meras imitaciones, pues la individualidad de
Beethoven es evidente en el caracter de los tenias, los frecuentes e
inesperados giros de las frases, las modulaciones anticonvencionales y
algunas sutilezas de estructura formal. Asi, el adagio del cuarteto en Sol
mayor (num. 2) tiene una estructura tripartita ABA en Do mayor; su seccion
intermedia es un allegro en FA, formada integramente por el desarrollo de
un pequeio motivo de la cadencia conclusiva del adagio; este motivo,
ademads, estd vinculado con otros destacados pertenecientes a los temas
iniciales de los otros tres movimientos (ejemplo 15.4).
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EJEMPLO 15.4 Motivos relacionados entre si del Cuarteto en Sol mayor, Opus 18, ntimero
2, de Beethoven.

c. Scherzo: Allegro  d. Allegro molto quasi presto

p

La restante musica cameristica del primer periodo de Beethoven
abarca los tres trios con piano, Op. 1; tres sonatas para violin, Op. 12; las
dos sonatas para violoncello, Op. 5, y el Septeto (Septimino) en Mi bemol
para cuerda y viento, Op. 20, que se ejecutd por vez primera en un
concierto en /800 y que pronto se volvid tan popular que Beethoven lleg6 a
detestarlo.

La Primera sinfonia

La Primera sinfonia fue compuesta en 1799, se ejecutd por vez
primera en un concierto en abril de /800, en un programa que incluia
asimismo una sinfonia de

Mozart, un aria y un diuo de La Creacion de Haydn, un concierto
para piano y el Septeto de Beethoven, asi como improvisaciones tocadas
por el propio Beethoven al piano. La Primera es la mas clasica de las nueve
sinfonias. Su espiritu y muchos de sus rasgos técnicos proceden de Haydn;
sus cuatro movimientos son de forma tan regular, que podrian servir como
modelos en un libro de texto. La originalidad de Beethoven es evidente, no
en los grandes lineamientos formales, sino en los detalles de su tratamiento,
y también en el desusado relieve conferido a la madera, en el caracter del
tercer movimiento -un scherzo, aunque lleve el nombre de minué- y sobre
todo en las extensas e importantes codas de los demas movimientos. La
frecuente indicacion cresc. < p no es sino un ejemplo de la cuidadosa
atencion prestada a los matices dindmicos, elemento esencial en el estilo de
Beethoven.

La introduccion en adagio al primer movimiento de esta sinfonia es
especialmente notable. La tonalidad de la sinfonia es Do, aunque la
introduccidon comienza en Fa, modula a Sol en el cuarto compas y evita una
cadencia definitiva en Do durante los ocho compases siguientes, es decir,
hasta el primer acorde del verdadero allegro; de esta manera Beethoven
converge sobre la tonica desde dos lados opuestos, la subdominante y la
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dominante. La breve introduccion al finale es una broma a la manera de
Haydn: al decir de Tovey, el tema se introduce mediante el proceso de «ir
revelando un secreto poco a pocoy.

La Segunda sinfonia

Con la Segunda sinfonia en Re mayor (compuesta en 1802) estamos
en los umbrales del segundo periodo estilistico de Beethoven. El extenso
adagio introductorio al primer movimiento anuncia una obra concebida a
una escala hasta entonces desconocida en la musica sinfénica. La
introduccion estd ampliamente expuesta en tres divisiones: a) ocho
compases en Re mayor; b) dieciséis compases de modulacion,
primeramente a Si, y luego gradualmente de regreso a la dominante de Re;,
c¢) diez compases de preparacion en la dominante, que establecen una
cadencia sobre la tonica al comienzo del allegro. El primer movimiento
tiene una extensa coda que incluye un amplio y nuevo desarrollo del
material principal. El resto de la sinfonia tiene dimensiones
correspondientemente amplias, con profusion de material tematico que se
mantiene en cohesidon con un equilibrio formal perfecto. El larghetto es
especialmente notable por el gran nimero de temas y por su rico caracter
cantabile. El scherzo y el finale, como el primer movimiento, estdn
pletéricos de energia y fuego beethovenianos. El finale esta escrito en una
forma sonata ampliada, con sugerencias de rondd en las recurrencias
adicionales del primer tema, una al comienzo de la seccion de desarrollo y
otra al inicio de la coda; la propia coda es de longitud doble que la seccion
de desarrollo y presenta un tema nuevo.

Segundo periodo

Al cabo de una docena de anos desde su llegada a Viena, se
reconocia en toda Europa a Beethoven como el principal pianista y
compositor pianistico de su tiempo y como sinfonista que se hallaba a la
misma altura que Haydn y Mozart. Sus innovaciones no pasaron
desapercibidas y a veces se las desprecié como meras excentricidades. Un
compositor de la ¢época se quejo de sus «frecuentes y osados
desplazamientos de un motivo a otro, en virtud de lo cual dejaba de lado la
relacion organica del desarrollo gradual de las ideas. Esta clase de defectos
a menudo debilitan sus més grandes composiciones, que surgen de una
exuberancia de concepcion demasiado grandiosa... Lo singular y lo original
parecian ser su objetivo principal en la composiciony». Estas palabras son de
J. V. Tomasek (1774-1850), pianista y compositor contemporaneo, apenas
mas joven que Beethoven, quien le escuchd improvisar en Praga en 1795;
¢stas son también expresiones tipicas de muchas criticas posteriores. Las
opiniones de Tomasek demuestran que algunas de las ideas, incluso de las
primeras obras de Beethoven, que ahora aceptamos como naturales porque
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se han convertido en parte de nuestro lenguaje musical comun, molestaban
a un musico inteligente de la década de 1790, para quien el ideal del
compositor lo constituian, presumiblemente, Haydn y Mozart. El propio
Haydn no guardaba especial simpatia por todas las innovaciones de
Beethoven y a veces aludia humoristicamente a su temerario y joven ex
alumno como el «gran mogol».

Es posible que Beethoven cultivara sus excentricidades en sus
maneras y en su modo de hablar como un elemento para obtener el éxito
social. Se le recibia amistosamente en el seno de las familias mas
encumbradas de la nobleza de Viena. Tenia mecenas devotos y generosos,
aunque sus relaciones con ellos eran diferentes que las que tuvieron Haydn
y Mozart con los suyos: durante la mayor parte de su vida Haydn uso6 librea
de criado, y en una ocasion Mozart fue expulsado de la casa por un
secretario del arzobispo. Beethoven no se rebajaba ante los principes en
procura de favores; en lugar de ello, los trataba con independencia y, en
ocasiones, con extrema groseria, a lo cual ellos replicaban encantados con
ofertas de ayuda financiera. Como lo sefialara Beethoven en una ocasion,
«estd bien mezclarse con aristocratas, pero hay que saber como
impresionarles». Regateaba duramente con sus editores y no desdefiaba
recurrir ocasionalmente a practicas estrictas en tratos comerciales. En
general, se las compuso para dejar un comodo patrimonio a su muerte y, lo
que es mas importante en toda su vida, jamas tuvo necesidad de escribir
musica por orden de nadie y rara vez debio enfrentarse a la tarea de cumplir
una fecha tope. Como decia ¢l mismo, podia permitirse el lujo de «pensar y
pensar», de revisar y pulir una obra hasta que estuviese conforme con ella.
Al hecho de que escribia para si mismo -es decir, para un publico universal
ideal y no para un mecenas o para alguna funcion particular inmediata- se
debe el que su musica parezca tan intensamente personal y tan directamente
expresiva de lo que eran el propio Beethoven y la época historica que le
toco interpretar.

La sinfonia Eroica

La Tercera sinfonia en Mi bemol, compuesta en 1803, es una de las
obras mas importantes del segundo periodo de Beethoven. Esta sinfonia
lleva el titulo de Eroica, es decir, la «sinfonia Heroica». Hay pruebas de
que Beethoven tenia la intencion de dedicarla a Napoledn, al que admiraba
como el héroe que habria de conducir a la humanidad hacia una nueva era
de libertad, igualdad y fraternidad; sin embargo, el director de orquesta
Ferdinand Ries cuenta que cuando Beethoven se enter6 de que Napoléon se
habia hecho proclamar emperador (en mayo de 1804), en su decepciéon de
descubrir que su idolo era otro ambicioso ser humano en vias de
convertirse en tirano, desgarr6 airadamente la portada que contenia la
dedicatoria. Probablemente este relato sea una exageracion, aunque en la
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portada de la propia partitura de Beethoven, que se conserva, se lee en un
principio «Sinfonia grande intiolata Bonaparte» (Gran sinfonia intitulada
Bonaparte), titulo que corrigio por el de 'Geschrieben auf Bonaparte»
(compuesta sobre Bonaparte). A pesar de todo, el 26 le agosto de 1804,
Beethoven escribi6 a sus editores Breitkopf & Hartel lo siguiente: «El
nombre de la sinfonia es, en realidad, Bonaporte... » ;. Cuando se publico
esta obra por vez primera en Viena en 1806, llevaba el titulo «Sinfonia
Eroica... composa per festeggiare il sovvenire di un grand Uomo» (Sinfonia
heroica... compuesta )ara celebrar la memoria de un gran hombre). Fueran
los que fuesen los resentimientos que Beethoven sintiera por Bonaparte,
parece ser que se calmaron, ya que ;I compositor dirigié la obra en un
concierto realizado en Viena en 1809 al cual debia de asistir el emperador,
y en 1810, el musico parece ser que considero la idea de dedicarle su misa
en Do (Op. 86).

La seccion central Maggiore o trio de la marcha de Beethoven
también se inspira, en apariencia, en otra fuente francesa, a saber: los
himnos y cantatas entonados en loor de los ideales y los héroes
republicanos, tales como el Hymme a la liberté (1791), de Ignace Pleyel, o
Aux manes de la Gironde (A los manes de la Gironda), de Gossec. La
exultante melodia de Beethoven incluso tiene cadencias femeninas
(compases 71, 73, etc.) similares a las que son comunes a los versos en
francés, a causa de la «e» final muda en esta lengua. Si bien es posible que
Beethoven pensara especificamente en Napoledén, en general la marcha
funebre esta dedicada al tema del heroismo, el sacrificio y el duelo.

Cualquiera que sea la verdad acerca de esta dedicatoria, la Tercera
sinfonia permanece como una expresion inmortal en musica del ideal de la
grandeza heroica. Era una obra revolucionaria, de extension y complejidad
tan sin precedentes, que al principio los publicos la consideraron de dificil
captacion. Comienza, tras dos acordes introductorios, con uno de los temas
mas sencillos imaginables con las notas de la triada de Mi bemol mayor,
aunque un inesperado Do sostenido, en este momento, da lugar a
variaciones infinitas y a un desarrollo a lo largo del movimiento. Ademas
de los temas secundarios y de cierre acostumbrados, hay cierto nimero de
motivos de transicion que se destacan de manera prominente en todo el
movimiento. Sin embargo, es mucho mas notable en este movimiento, asi
como en todos los de Beethoven, no la pauta formal ni la abundancia de
ideas, sino la manera en que el material se ve impulsado constantemente
hacia adelante: un tema parece surgir de otro en una evolucion dindmica
que no deja de crecer y que pasa de un climax a otro, con una fuerza de
maxima inevitabilidad hasta el final. El tema principal recibe el tratamiento
de un personaje dramatico, retratado en su lucha, que se enfrenta a sus
enemigos y se ve sometido, aunque triunfe finalmente.
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En lugar del habitual movimiento lento, esta sinfonia tiene una
marcha funebre en Do menor, con una seccidon contrastante en Do mayor,
de grandeza y pathos tragicos.

El final de la Tercera sinfonia es una serie de variaciones bastante
libres que desarrolla en episodos fugados y tiene coda.

Pdgina de cubiena de la copia de Beethoven de la sinfonia Eroica, en la que se lee «Sinfonia
grandelintitolata Bonaparte» (Gran sinfonia intitulada Bonaparte; esta ultima palabra apa
rece parciglmente tachada) y a continuacion la fecha «1804 im Augustidel Sign/Louts var
Beethoven». No se ve la correccion becha a ldpiz por el compositor y que dice «Geschrieber
auf Bonaparte» (compuesta sobre Bonaparte). (Viena, Gesellschaft der Musikfreunde.)

Fidelio

La opera Fidelio fue compuesta hacia la misma época que la Tercera
sinfonia, y se le asemeja en caricter. En cuanto a su libreto respecta,
Fidelio es una opera de rescate del tipo de las que tanta popularidad
disfrutaron en las postrimerias del siglo; en efecto, su libreto fue tomado de
una Opera francesa de rescate de la era revolucionaria. Sin embargo, la
musica de Beethoven transforma este material convencional y convierte a
la protagonista, Leonora (cuyo nombre llevaba originalmente esta dpera) en
un personaje de valor sublime y abnegado, en una figura idealizada. Toda
la ultima parte de la Opera es, en efecto, un homenaje al heroismo de
Leonora y a los grandes ideales humanitarios de la Revolucion. Esta opera
depar6 a Beethoven mas problemas que ninguna otra obra suya. Las
primeras representaciones de la version original en tres actos tuvieron lugar
en noviembre de 1805, inmediatamente antes de que los ejércitos franceses
entrasen en Viena; reelaborada y abreviada a dos actos, la 6pera volvio a
representarse en el siguiente mes de marzo, pero fue retirada de inmediato.
Por ultimo, en 1814, logré el éxito una tercera version, con revisiones aun
mas extensas. En el curso de estos tres cambios, Beethoven escribié nada
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menos que cuatro oberturas diferentes para la dpera. La primera nunca se
utilizé y fue sustituida en las representaciones de 1805 por la obertura que
ahora se denomina Leonora numero 2; a su vez, ésta se vio reemplazada
por la Leonora numero 3 para la exhumaciéon de 1806; para la version final
de la opera en 1814, Beethoven escribio6 aun otra, mas conocida
actualmente como obertura de Fidelio. (La Leonora numero 3 es la que
actualmente se escucha con mayor frecuencia en los conciertos.)

No sélo la obertura, sino practicamente todo el resto del Fidelio fue
reescrito una y otra vez. La introduccion al recitativo y aria al comienzo del
segundo acto, por ejemplo, experimentd por lo menos dieciocho revisiones
antes de que Beethoven quedase finalmente satisfecho. Las dificultades no
eran meramente las que debian superar en sus composiciones
instrumentales; sus problemas se complicaron aiin mas por la presencia de
un texto. Beethoven sabia escribir bastante bien para voces, pero su
pensamiento se movia habitualmente en un plano tan elevado que le
resultaba en exceso dificil componer musica para un texto que, como el de
los libretos operisticos habituales, se ocupa de los pequefios hechos de los
personajes en situaciones particulares. Por ello, en las partes de Fidelio que
se asemejan a una épera comique o a un singspiel corriente, Beethoven no
se halla a sus anchas; s6lo habla con todo su poderio natural cuando las
palabras le sugieren emociones mayores e ideas universales. Jamas volvio a
escribir una oOpera, principalmente a causa de que no pudo hallar otro
libreto que le conviniese.

Los cuartetos Rasumovsky

Los tres cuartetos del Op. 59 estan dedicados al conde Rasumovsky,
embajador ruso en Viena. Este patrocinaba un cuarteto de cuerdas del que
se decia que era el mejor de Europa y en el cual ¢l mismo tocaba el
segundo violin. A modo de cumplido para el conde, Beethoven introdujo
una melodia rusa como tema principal del finale del primer cuarteto y otra
en el tercer movimiento del segundo. Estos tres cuartetos, compuestos en el
verano y en el otofio de 1806, ocupan en la obra de Beethoven una posicion
similar a la de los cuartetos Op. 17 y 20 en la de Haydn: son los primeros
que ejemplifican su manera de expresion caracteristica en este medio. Tan
innovador fue su estilo, que solo lentamente lo aceptaron los musicos.
Cuando los ejecutantes del conde Rasumovsky leyeron por primera vez el
cuarteto en Fa (num. 1 de la serie), llegaron al convencimiento de que
Beethoven les estaba gastando una broma. Clementi relata haber dicho a
Beethoven: «Seguramente no pensara usted que estas obras son musica», a
lo cual replico el compositor, conteniéndose de modo desusado en é&l:
«jOh!, no son para usted, sino para una época posterior.» El movimiento
allegretto del cuarteto en Fa mayor, en particular, dio origen a que se le
formulasen cargos de ser «musica demente». Les llevd algiin tiempo a los
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musicos y al publico comprender que las innovaciones de Beethoven eran
logicas y que la naturaleza de sus ideas musicales obligaba a una
modificacion del lenguaje y de las formas tradicionales.

En los cuartetos del Op. 59, asi como en la sinfonia Eroica, la forma
sonata se halla ampliada hasta alcanzar proporciones inauditas, en virtud de
la multitud de temas, los largos y complejos desarrollos y las extensas
codas, que asumen las dimensiones, y la significacion de una segunda
seccion de desarrollo. Junto a esta expansion, Beethoven oculta
intencionadamente las lineas divisorias anteriormente claras entre las
diversas partes de un movimiento: las recapitulaciones aparecen disimula-
das y variadas, temas nuevos crecen imperceptiblemente a partir del
material anterior y el avance del pensamiento musical tiene un caracter
dinamico y propulsor que juguetea con los esquemas nitidos y simétricos
de la era clésica, si no es que se burla realmente de ellos. Estos desarrollos
prosiguen durante todo el segundo periodo de Beethoven, pero el cambio es
mas radical en los cuartetos y en las sonatas para piano que en las sinfonias
y oberturas menos intimas. Los dos cuartetos Op. 74 (1809) y Op. 95
(1810) muestran a Beethoven camino de la disoluciéon de la forma
tradicional que luego habria de caracterizar a los ultimos cuartetos del ter-
cer periodo.

Entre las otras obras cameristicas del segundo periodo de Beethoven
deben mencionarse de modo especial las sonatas para violin Op. 47 (la
sonata a Kreutzer) y Op. 96, y el trio en Si bemol, Op. 97. Las dos sonatas
para violoncello y piano, Op. 102 (1815), pertenecen estilisticamente al
tercer periodo.

De las sinfonias Cuarta a Octava

Las sinfonias Cuarta, Quinta y Sexta fueron compuestas entre 1806 y
1808, época de productividad excepcional. Al parecer, Beethoven trabajo
simultaneamente en sus sinfonias Cuarta y Quinta; en efecto, los dos
primeros movimientos de la Quinta ya existian antes de completarse la
Cuarta. Ambas obras contrastan entre si, como si Beethoven hubiese
querido expresar simultaneamente dos polos de sentimientos opuestos. La
jovialidad y el humor caracterizan a la Cuarta sinfonia, mientras que la
Quinta siempre se ha interpretado como la proyeccion musical de la
decision de Beethoven: «Lucharé contra el destino; no habra de vencerme.»
El avance a través de la lucha hacia la victoria se halla simbolizado en esta
sinfonia por la sucesion de Do menor a Do mayor. El primer movimiento
esta dominado por el motivo de cuatro notas que tan impresionantemente se
anuncia en los compases iniciales; este mismo motivo regresa bajo una u
otra forma, también, en los tres movimientos restantes. La transicion de
menor a mayor se lleva a cabo en un inspirado pasaje que conduce, sin
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interrupcion, del scherzo al finale, en el que la entrada de la orquesta en
pleno, con trombones, con el acorde de Do mayor, tiene un efecto
electrizante. Se dice que ésta fue la primera vez que se utilizaron trombones
en una sinfonia, aunque ya los habian empleado en Operas tanto Gluck
como Mozart. En el finale de la Quinta sinfonia se recurre asimismo al
flautin y al contrafagot, ademés de los trombones y del complemento
normal de cuerdas, maderas, metales y timbales.

La Sexta sinfonia (Pastoral) fue compuesta inmediatamente después
de la Quinta, y ambas se ejecutaron por vez primera en un mismo
programa, en diciembre de 1808. Cada uno de sus cinco movimientos lleva
un titulo descriptivo que evoca una escena de la vida en el campo.
Beethoven adapta su programa descriptivo a la forma sinfonica clésica
habitual, simplemente insertando después del scherzo (Alegre reunion de
campesinos) un movimiento adicional (7Tormenta), que sirve como in-
troduccion al finale (Sentimientos de gratitud después de la tormenta). En
la coda del andante (Escena junto al arroyo), la flauta, el oboe y el
clarinete se ainan armoniosamente en la imitacion de cantos de pajaros: el
ruisefior, la codorniz y, desde luego, el cuclillo. Todo este aparato
programatico se ve subordinado a la forma musical expansiva y
despreocupada de la sinfonia en su conjunto; el propio compositor advierte
que estas descripciones no deben tomarse de una manera literal: las califica
de «expresion de sentimientos, antes que descripcion». La sinfonia
Pastoral es una de los centenares de obras del siglo XVIII y comienzos del
XIX que aspiraban a retratar escenas naturales o a evocar los estados
animicos suscitados por la contemplacion de tales escenas (los conciertos
de Las cuatro estaciones, de Vivaldi); la persistencia de su atractivo
atestigua no la exactitud de esta pintura paisajistica, sino el modo en que
las emociones de un amante de la naturaleza aparecen captadas en una
musica ilustre.

Las sinfonias Séptima y Octava se completaron ambas en 1812. La
Séptima, como la Segunda y la Cuarta, se inicia con una extensa
introduccidén lenta con modulaciones remotas que conduce hacia un allegro,
dominado todo el tiempo por la figuracion ritmica M El segundo
movimiento, en la tonalidad relativa menor de La, fue tan aplaudido en su
estreno que hubo de repetirse. El scherzo (no denominado de esta manera)
estd en la tonalidad bastante lejana de Fa mayor; otro rasgo desusado es
que el trio (Re mayor) reaparece por segunda vez, expandiendo asi este
movimiento y dando pie a la forma pentapartita (ABABA). El finale allegro
amplio, en forma sonata con coda, «sigue sin tener parangon en la musica
como triunfo de energia baquica» *. En contraste con las enormes
dimensiones de la Séptima sinfonia, la Octava parece ser una miniatura..., o
lo pareceria si no fuera por la extensa coda del primer movimiento y por la
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mas prolongada atn del finale. Esta es la mas animada de la nueve
sinfonias, aunque su humor es refinado y sus formas estan en extremo
condensadas. El segundo movimiento es un brioso allegretto, mientras que
el tercero, a modo de compensacién, es un minué deliberadamente arcaico,
que ocupa el lugar del habitual scherzo beethoveniano.

Estilisticamente emparentadas con las sinfonias se hallan las
oberturas orquestales de Beethoven, que habitualmente asumen la forma
del primer movimiento de una sinfonia. Ya se han mencionado las
oberturas Leonora. Las otras de gran importancia son Coriolano (1807),
inspirada por una tragedia homonima de H. J. von Collin, y que se
representd ocasionalmente en Viena después de 1812, y Egmont,
compuesta, junto con canciones y musica incidental, para una
representacion del drama de Goethe, realizada en 1810.

Las sonatas y conciertos

Las sonatas para piano del segundo periodo muestran un amplio
espectro de estilos y formas. Entre las primeras, que datan de alrededor de
1802, se hallan la sonata en La bemol con su marcha finebre, Op. 26, y las
dos del Op. 27, cada una de las cuales lleva la designacion de «quasi una
fantasiay; la segunda es la popularmente conocida Sonata claro de luna. El
primer movimiento de la sonata en Re menor, Op. 31, numero 2, tiene una
frase de introduccion en largo que regresa al comienzo de la seccion de
desarrollo, y de nuevo con el inicio de la recapitulacion, cada vez en una
forma ampliada y con vinculos nuevos con la musica que la rodea; su
ultima aparicion conduce a un expresivo recitativo instrumental, de la
indole que Beethoven utilizaria posteriormente con eficacia en algunas de
sus obras posteriores (véase el ejemplo 15.6). El finale de esta sonata es un
estimulante moto perpetuo con forma rondéd-sonata.
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EJEMPLO 15.6 Sonata para piano Opus 31, nitmero 2, de Beethoven:
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Entre las sonatas del segundo periodo descuellan las Op. 53 en Do
mayor (llamada Sonata Waldstein por el mecenas de Beethoven, a quien
estd dedicada) y la Op. 57 en Fa menor, cominmente conocida como
Appasionata. Ambas fueron compuestas en 1804. Estas dos obras
ejemplifican lo ocurrido con la sonata clasica en manos de Beethoven.
Cada una de ecllas tiene los tres movimientos habituales del Clasicismo, en
su orden rapido-lento-rapido; cada una de ellas presenta los esquemas de la
forma sonata, el rondé o las variaciones, con esquemas tonales apropiados.
Sin embargo, diriase que su orden formal se ha expandido hacia todas las
direcciones para apoyar el desarrollo logico y la realizacion de temas de
excepcional tension y concentracion.

Después de Waldstein y de la Appasionata, Beethoven no escribid
mas sonatas durante cinco afios. Al afio 1809 pertenecen tanto la sonata en
Fa sostenido, Op. 78, que en una ocasion Beethoven afirmo que era su
favorita, y la casi programatica Sonata Op. 81a. Esta Glltima se inspir6 en la
partida y regreso a Viena del archiduque Rodolfo, uno de sus mecenas; sus
tres movimientos se conocen como Despedida, Ausencia y Regreso. La
Sonata Op. 90 (1814), tiene dos movimientos, un allegro en Mi menor, en
una concisa forma sonata, y un extenso andante, pausado, de forma rondo-
sonata, en Mi mayor, que constituye una de las inspiraciones liricas mis
felices de Beethoven.
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En su condicion de concertista de piano es natural que Beethoven
compusiera conciertos para su propio uso. Sus tres primeros datan de sus
primeros afios en Viena (num. 1 en Do, nium. 2 en Si bemol, nim. 3 en Do
menor). Las dos obras mayores en esta forma son el concierto en Sol
mayor, Op. 58, compuesto en 1805-06, y el concierto en Mi bemol,
conocido como Concierto del emperador, compuesto en 1808-09 y
ejecutado por vez primera en Viena, en 1812, por Carl Czerny. Cuando
joven, Czerny (1791-1857) estudi6 piano con Beethoven y luego desarrollo
una brillante carrera docente en Viena; compuso muchos estudios y otras
obras para piano.

Los conciertos de Beethoven estan emparentados con los de Mozart
casi de la misma manera que las sinfonias de ambos compositores;
Beethoven mantuvo la division del concierto en tres movimientos y el
esquema general de la forma clasica; pero amplid su marco e intensifico su
contenido. El virtuosismo de la parte solistica es mas marcado que en los
conciertos de Mozart y estd entretejida de modo més continuo con la
orquesta, tal como ocurre en Concierto para violin Op. 61, en Re mayor
(compuesto en 1806).

Tercer periodo

En general, los afios hasta 1815 fueron tranquilos y prosperos para
Beethoven. Su musica se tocaba muy asiduamente en Viena y era famosa
tanto en su patria como en el extranjero. Gracias a la generosidad de los
mecenas y a la constante demanda de obras nuevas por parte de editores,
sus asuntos financieros estaban en buen orden, a pesar de una ruinosa
devaluacion de la moneda austriaca en 1811; sin embargo, su sordera se
convirtidé en una prueba cada vez mas severa. Puesto que la misma le hizo
perder contacto con los demas, se encerrd en si mismo, tornandose hosco,
irascible y enfermizamente suspicaz, aun con sus amigos. Problemas
familiares, mala salud e infundados temores de pobreza atormentaban
asimismo a Beethoven, y sélo gracias a su esfuerzo de voluntad supremo
prosiguié componiendo en medio de todas estas calamidades. Sus ultimas
cinco sonatas para piano las escribid entre 1816 y 1821; la Missa solemnis
la completd en 1822, las variaciones Diabelli en 1823 y la Novena sinfonia
en 1824, cada una tras largos afios de trabajo; los ultimos cuartetos,
testamento musical de Beethoven, les siguieron en 1825 y 1826. A su
muerte, acaecida en 1827, tenia planes para una décima sinfonia y muchas
otras obras nuevas.

Hacia 1816, Beethoven acepto el silencioso mundo de los sonidos
que solo existian dentro de su mente. Sus composiciones del tercer periodo
llegaron a tener un cardcter cada vez mas meditativo; el antiguo sentido
perentorio de comunicacidn se vio sustituido por un sentimiento de segura
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tranquilidad, de apasionada efusion mediante una serena afirmacion. Su
lenguaje se hizo mas concentrado, mas abstracto. Los extremos se tocan: lo
sublime y lo grotesco, uno junto al otro, en la Misa y en la Novena
sinfonia; lo profundo y lo aparentemente ingenuo, en los ultimos cuartetos.
Las formas clasicas quedan como los rasgos anteriores de un paisaje
después de un cataclismo geoldgico: reconocibles aqui y alld bajo nuevos
contornos, yacen en rincones extrafios debajo de la nueva superficie.

Caracteristicas del estilo tardio de Beethoven

Una de las caracteristicas -concomitante con la meditacion- de las
obras tardias de Beethoven es la reflexiva elaboracion de temas y motivos
hasta el maximo de sus potencialidades. Esto es, en parte, una continuacion
de su anterior técnica de desarrollo motivico, a la que ahora lleva hasta sus
limites; de modo mas especial, refleja una nueva concepcion de las
posibilidades de variacioén temaética.

El método seguido para componer variaciones radica en conservar la
estructura esencial del tema completo en cada nuevo enunciado mientras se
introducen ornamentos, figuraciones, ritmos e incluso metros y tiempos
nuevos, asj como en la ocultacion del mismo tema. Difiere del desarrollo
por el hecho de que comprende un periodo musical integro y no solo
fragmentos o motivos. La variacién es un método de escritura que puede
practicarse a cualquier altura de capacidad técnica; Mozart, por ejemplo, a
menudo imponia a un alumno principiante la tarea de componer va-
riaciones sobre un tema, y cuando pianistas como Mozart y Beethoven
improvisaban en publico, un rasgo habitual de su ejecucion solia ser la
improvisacion de variaciones sobre un tema. En las obras de Haydn,
Mozart y Beethoven, la variacion aparece en tres tipos de situaciones: 1)
como técnica dentro de un plan formal mas amplio, como cuando en un
rond6 se varia cada reaparicion del tema principal, o en la forma sonata se
hace otro tanto con el primer tema en la recapitulacion; 2) el tema con
variaciones como forma de composicion independiente, y 3) el tema con
variaciones como uno de los movimientos de una sinfonia o sonata.
Ejemplos de la primera utilizacion en las obras tardias de Beethoven son
los movimientos lentos de la Sonata Op. 106, del Cuarteto Op. 132, y de la
Novena sinfonia: el final de esta tltima pieza también se inicia (después de
la introduccidén) como una serie de variaciones.

En lo tocante a las composiciones autonomas en la forma variacion,
Beethoven escribid en total veinte series para piano, en su mayor parte
sobre melodias de dperas contemporaneas; en su ultimo periodo solo hay
una serie independiente, aunque se trata de una obra que supera todo cuanto
se haya escrito dentro de esta forma desde las Variaciones Goldberg, de
Bach: las Treinta y tres variaciones sobre un vals de Diabelli, Op. 120, que
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fueron concluidas y publicadas en /823. Estas difieren de otras variaciones
de fines del siglo XVIII y comienzos del XIX en que no estan constituidas
por alteraciones relativamente rectilineas de la fisonomia del tema, sino por
transformaciones de su propio caracter. El pequeiio vals corriente de
Diabelli, tomado por Beethoven como si fuese algo desdefioso para
demostrar qué se podia hacer con ¢l, se expande y convierte
sorpresivamente en un mundo de abigarrados estados de 4nimo -solemne,
brillante, caprichoso, misterioso- ordenados con debida consideracion de
contrastes, agrupamientos y climax. Cada variacion estd constituida sobre
motivos derivados de alguna parte del tema, aunque alterada en ritmo,
tempo, dindmica o contexto, para producir un nuevo disefio. Las
Variaciones Diabelli fueron el modelo para los Estudios sinfonicos, de
Schumann, las Variaciones sobre un tema de Hdndel, de Brahms, y muchas
otras obras en esta forma del siglo XIX. Otros ejemplos de variaciones,
como la serie Diabelli, pero mas concentrados, son los movimientos lentos
de la Sonata Op. 111, de Beethoven, y de los cuartetos Op. 127 y 131. En
ellos se diria que atisbamos al compositor mientras medita sobre su tema,
hallando con cada reflexién nuevas profundidades de comprension, lo que
gradualmente nos conduce al reino en el que la musica asume una indole
luminosa y trascendente de revelacion mistica.

Otro rasgo del estilo tardio de Beethoven es la continuidad que logrd
mediante el desdibujamiento intencional de las lineas divisorias: dentro de
una frase musical, mediante progresiones cadenciales que concluyen sobre
un tiempo débil, gracias a demorar la progresion de las voces inferiores, al
situar la tercera o la quinta del acorde de tonica en la voz superior en una
de tales resoluciones, , bien la de ocultar de otro modo el efecto cadencial
(primer tema del movimiento lento de la Novena sinfonia); dentro de un
movimiento, al hacer que se interpenetren la introduccion y el allegro
(primeros movimientos de la Sonata Op. 109 y de los cuartetos Op. 127,
130 y 132) o al convertir a la introduccion en parte del allegro (primer
movimiento de la Novena sinfonia); incluso dentro de una obra completa,
mediante la fusion de movimientos (adagio y fuga en la Sonata Op. 110;
por evocacion del tema del primer movimiento después del adagio de la
Op. 101). Una sensaciéon de vastedad surge asimismo de los arcos
armonicos ampliamente espaciados y de la pausada marcha de las melodias
en movimientos tales como el adagio del Cuarteto Op. 127 o el Benedictus
de la misa en Re. A veces, todo el movimiento hace una pausa durante
prolongados momentos de reflexion; esta clase de pasajes tiene el caracter
de una improvisacion y pueden darnos una idea sobre las improvisaciones
que Beethoven tocaba al piano y que tanto impresionaban a sus oyentes.
(Ejemplos similares son el movimiento lento de la Sonata Op. 101 y la
introduccidn en largo al finale de la Sonata Op. 106; este estilo se anuncid
ya en el movimiento lento de la Sonata Waldstein, Op. 53.) A veces estos
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pasajes improvisatorios culminan en un recitativo instrumental, como en el
adagio de la Sonata Op. 110, y asimismo en los recitativos de los cuartetos
Op. 131y Op. 132y en el finale de la Novena sinfonia.

La indole abstracta y universal del estilo tardio de Beethoven esta
simbolizada por la creciente extension e importancia de las texturas
contrapuntisticas en las composiciones del tercer periodo. Este
acrecentamiento era, en parte, fruto de la reverencia que sinti¢ durante toda
su vida por la musica]. S. Bach, pero, asimismo, consecuencia de la
naturaleza de su pensamiento musical durante los tltimos diez afios de su
vida. El mismo se manifiesta en las numerosas imitaciones canonicas y en
la conduccion generalmente contrapuntistica de las voces en todas sus
obras tardias; se hace especificamente evidente mediante fugados
incorporados a las secciones de desarrollo (como en el finale de la Op. 101)
y gracias a movimientos fugados completos, como los finales de las
Sonatas Op. 106 y 110, el primer movimiento del Cuarteto en Do sostenido
menor, Op. 131, la gigantesca Grosse Fuge para cuarteto de cuerdas, Op.
133, las fugas al final de gloria y el credo en la misa en Re, y las dos dobles
fugas del finale de la Novena sinfonia.

Otra consecuencia incidental de la indole abstracta de las tltimas
obras de Beethoven fue la invencion de sonoridades nuevas: cuando los
anteriores habitos de combinacién vertical de sonidos se vieron
modificados por la rigurosa logica de las lineas contrapuntisticas, o cuando
las ideas nuevas exigian nuevas alienaciones de sonidos para su realizacion,
el maestro cre6 efectos singulares. Las sonoridades pianisticas ampliamente
espaciadas al final de la Sonata Op. 110, la division del tema entre los dos
violines (segin el principio del hoquetus medieval) en el cuarto mo-
vimiento del Cuarteto en Do sostenido menor y la colaboracion
extraordinariamente sombria de la orquesta y del coro con la primera
aparicion de las palabras «lhr stiirzt nieder» en el finale de la Novena
sinfonia, son ejemplos de estas nuevas sonoridades. Algunos de estos
experimentos parecen poco apropiados. Ciertos criticos han sostenido que,
en sus Ultimas obras, Beethoven fue demasiado lejos al subyugar la eufonia
y las consideraciones de practicabilidad a las exigencias de sus con-
cepciones musicales, y algunos atribuyen este presunto defecto a su
sordera. Hay pasajes el finale de la Sonata Op. 106, la primera seccion de la
Grosse Fuge, la cadencia en Si mayor de los cuatro solistas en el tltimo
movimiento de la Novena sinfonia, la fuga Et vitam venturi en la Misa- que
exigen casi un milagro para hacerlos «sonar» en su ejecucion. Las ideas
parecen ser demasiado grandes para que las expresen las facultades
humanas; pero se aprueben o se condenen estos pasajes, no existe la menor
razon para suponer que Beethoven, aun cuando su sentido de la audicion
hubiese sido perfecto, habria alterado siquiera una sola nota, con el fin de
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no herir los oidos delicados de algunos oyentes o de facilitarles las cosas a
sus ejecutantes.

Lo mismo que ocurre con la textura y la sonoridad clasicas sucede
con la forma cldsica en las obras instrumentales del tercer periodo de
Beethoven: en dos de los ultimos cuartetos y dos de las ultimas sonatas se
conserva el esquema exterior de cuatro movimientos, aunque en el resto se
renuncia a prestar esta obediencia a la tradicion. La Sonata Op. 111 sélo
tiene dos movimientos, un allegro en forma sonata compacta y una larga
serie de variaciones, adagio moho, tan elocuente y perfecta que ya no
parece hacer falta nada mas. El cuarteto Op. 131 tiene siete movimientos:

1) Una fuga en Do sostenido menor, adagio, en 4/4.

2) Allegretto molto vivace, en Re mayor, 6/8, en una forma
vagamente parecida la sonata.

3) Once compases, allegro moderato, con el espiritu del recitativo
acompagnato, que funcionan como introduccion al movimiento siguiente y
que modulan de Si menor a Mi mayor, tonalidad que se convierte en la
dominante de:

4) el andante, en La mayor, 2/4: tema de dos periodos dobles, con
seis variaciones y una séptima variacion incompleta, que se funde con una
coda que, de por si, encarna una nueva variacion del primero y cuarto
periodos del tema.

5) Presto, C, en Mi mayor: cuatro temas que se persiguen
rapidamente unos a otros, en circulo, en el orden AbcdAbcdAbcdA siendo el
ultimo AbcdA una coda.

6) Adagio en Sol sostenido menor, 3/4: 28 compases en la forma
ABB con coda, que sirven de introduccion a:

7) allegro, Do sostenido menor, C, forma sonata.

Forzéndolo, todo esto podria equipararse al esquema cléasico de la
sonata: 1 y 2 serian la introduccion al primer movimiento; 3 y 4,
introduccidén y movimiento lento; 5 scherzo, y 6 y 7, introduccién y finale.
Un arreglo similarmente arbitrario también seria posible en el caso del
Cuarteto Op. 132, pero no en el del Op. 130, que en su numero y orden de
movimientos se asemeja mas que nada a una serenata. En todo caso, en
todas las sonatas y cuartetos tardios de Beethoven tanto el material musical
como su tratamiento difieren hasta tal punto de las pautas clésicas, que las
semejanzas son, a lo sumo, circunstanciales.

La Misa en Re

Las creaciones mas imponentes del altimo periodo son la Misa en Re
(la Musa solemnis) y la Novena Sinfonia. Beethoven consideraba que la
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primera era su obra mas ilustre. Se trata de una confesion de fe
profundamente personal y universal al mismo tiempo. En la partitura hay
simbolos histérico-musicales y litirgicos en una proporcion muchisimo
mayor y, en cierto modo, muchisimo madas detallada de lo que pueda
advertir un oyente no informado °. Como la Misa en Si menor de Bach, la
de Beethoven es demasiado extensa y elaborada como para el uso liturgico
corriente; mas bien se trata de una enorme sinfonia vocal e instrumental
que utiliza como trama el texto de la misa.

El tratamiento coral debe algo a Hindel, cuya musica Beethoven
reverenciaba al igual que la de Bach; uno de los temas del Dona nobis
pacen esta adaptado de la melodia escrita por Héndel para las palabras «Y
El reinara por siempre jamdas», del coro del Aleluya, ademas, su sublime
estilo tiene por completo el espiritu de Handel. Sin embargo, la forma es
diferente. Los oratorios de Héandel fueron concebidos como una serie de
numeros independientes, sin temas o motivos de relacion entre ellos y
habitualmente sin ningiin plan muy definido de unidad musical de la obra
en su conjunto. La Misa de Beethoven tiene una unidad musical
planificada, es una sinfonia en cinco movimientos, cada uno basado en
cada una de las divisiones principales del ordinario de la misa. En este
aspecto es como las misas tardias de Haydn y, como en éstas, también se
combinan y alternan libremente voces solistas y coro en cada movimiento.
La atencion prestada por Beethoven a los requerimientos de la forma
musical ocasionalmente le llevé a tomarse libertades con el texto liturgico,
tales como la repeticion de la oracion inicial, «Gloria in excelsas Deo» al
final del segundo movimiento, o las recurrencias, semejantes a las del
rondo, de la palabra «Credo», con su motivo musical, en el tercer
movimiento.

Dentro del marco de la estructura sinfénica hay abundante variedad
de detalles. Beethoven se apodera de cada frase y de cada palabra que le
brinde alguna posibilidad de expresion musical draméatica. Haydn ya habia
anunciado algunos de estos gestos en su Missa in tempore bella, por
ejemplo, con las palabras «judicare vivos et mortuos» (para juzgar a los
vivos y a los muertos), la pausa tras «et» y la interrupcion triple del Dona
nobis pacen. -la «plegaria por la paz interior y exterior», como la
encabezara Beethoven- mediante ominosos interludios orquestales con flo-
reos marciales en las trompetas y timbales.

La Novena sinfonia

La Novena sinfonia fue ejecutada por primera vez el 7 de mayo de
1824, en un programa formado por una de las oberturas de Beethoven y
tres movimientos de la Misa (el kyrie, el credo y el agnus dei). El numeroso
y distinguido publico aplaudi6 vociferante después de la sinfonia.
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Beethoven no se volvio para agradecer los aplausos porque no podia oirlos;
uno de los cantantes solistas «le asi6 de la manga y le llamo la atencion
acerca del batir de palmas y el ondear de sombreros y pafiuelos... Entonces
se volvié hacia el ptblico y saludé» ® Los ingresos del concierto fueron
grandes, pero tan poco fue lo que quedo6 después de pagarse los gastos, que
Beethoven acusé a sus amigos, organizadores del acontecimiento, de
haberle engafiado. Una repeticion del mismo, dos semanas mds tarde, ante
un teatro con medio aforo, tuvo un resultado deficitario. De este modo
quedaba lanzada al mundo la Novena sinfonia.

Su novedad mas sorprendente es el empleo del coro y de las voces
solistas en el finale. Ya en 1792 Beethoven habia pensado en componer una
obra sobre la Oda a la alegria, de Schiller, pero la decision de escribir un
finale coral sobre este texto para la Novena sinfonia no la tom¢é hasta el
otofio de 1823. Resulta significativo de los ideales éticos de Beethoven el
hecho de que, al elegir las estrofas que utilizaria, haya escogido las que
subrayan dos ideas: la fraternidad universal del hombre expresada a través
de la alegria y su fundamento en el amor de un padre celestial eterno.
Beethoven se vio perturbado por la aparente incongruencia de introducir
voces como culminacion de una extensa sinfonia instrumental. Su solucioén
a esta dificultad estética determind la forma desusada del ultimo
movimiento: una introduccidon breve, tumultuosa, disonante; un pasaje de
revista y rechazo (mediante recitativos instrumentales) de los temas de los
movimientos precedentes; una sugerencia del tema de la alegria y su
gozosa aceptacion; exposicion orquestal del tema en cuatro estrofas,
crescendo, con coda; de nuevo los tumultuosos compases disonantes del
comienzo; recitativo del bajo: «;Oh!, amigos, no entonemos estos sonidos,
sino otros mas agradables y colmados de alegria»; exposicion coral-
orquestal del tema de la alegria en cuatro estrofas variadas (incluida la
marcha turca) y un extenso interludio orquestal (doble fuga) antes de la
repeticion de la primera estrofa; tema nuevo, orquesta y coro; doble fuga
sobre los dos temas, y una compleja y gigantesca coda, en la cual la «llama
descendida del cielo» de la alegria es saludada con sonoridades de una
sublimidad sin parangon posible. Los tres primeros movimientos de la sin-
fonia estan escritos a gran escala relativa. El scherzo, en particular, es un
descollante ejemplo de la capacidad de Beethoven para organizar un
movimiento integro en forma sonata en torno a un unico motivo ritmico.

Beethoven y los romdanticos

S6lo unos pocos de los contemporancos de Beethoven
comprendieron sus obras tardias que, de todos modos, eran tan personales
que dificilmente se hubiera podido imitarlas. Su influencia sobre los
compositores posteriores emand principalmente de las obras del periodo
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intermedio, sobre todo de los Cuartetos Rasumovsky, las sinfonias Quinta,
Sexta y Séptima, y las sonatas para piano.

Incluso en estas obras no fue el elemento clasico en el estilo de
Beethoven: el sentido predominante de la forma, la unidad y la proporcion
que siempre gobernd hasta sus creaciones mas subjetivas ni tampoco la
afanosa artesania de la cual sus cuadernos de apuntes rinden tan constante
testimonio, sino mas bien el elemento revolucionario, el espiritu libre,
impulsivo, misterioso, demoniaco, la concepcion subyacente de la musica
como modo de expresion propia, lo que fascind principalmente a la
generacion romantica. Como escribiera E. T. A. Hoffmann: «(a musica de
Beethoven pone en movimiento la palanca del miedo, del pavor, del horror,
del sufrimiento, y despierta precisamente ese anhelo infinito que es la
esencia del Romanticismo. En consecuencia, es un compositor totalmente
romantico...»'. Hoffmann no dejé de advertir ni de apreciar la importancia
de la estructura y del control en la musica de Beethoven, ni en la de Haydn
y Mozart... a quienes califico asimismo de «romanticos». (Uno tiene la
impresion de que utiliza esta palabra, principalmente, como término
general de aprobacion.) Romantico o no, Beethoven fue una de las grandes
fuerzas de ruptura en la historia de la musica. Después de €1, ya nada pudo
volver a ser lo mismo; habia abierto las puertas a un mundo nuevo.

4 MATERIA DE ARMONIA

4.1 HAYDN — MOZART — BEETHOVEN (1770-1810)

Tres tipicos ejemplos de Johann Stamitz (1717-1757) y de su hijo
Karl Stamitz (1746-1801) nos ilustran claramente el cambio de estilo que
tuvo lugar hacia 1750.
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Johann Stamitz, Sinfonia en Sol mayor
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Llega a su fin la cultura de la composicion a cuatro voces. La
melodia, acompafiada por la segunda voz en forma de terceras, flota por
encima del mas escueto fundamento del bajo. El precario papel de la viola,
en medio de estos procesos, nos prohibe hablar todavia aqui de una voz.
Con frecuencia aparece conducida en octavas con las cuerdas graves (3). Es
una absoluta barbaridad el que una voz de viola se conduzca al principio
independientemente, para convertirse después en algo tan superfluo como
en (2), donde se resigna a las octavas paralelas con el cello, si exceptuamos
unas timidas ideas propias como las del compas 7 (jvéanse también los
primeros cuartetos para cuerda de Haydn!). Las personas habituadas a
pensar en la pulcritud de la composicion a varias voces no pueden hablar
con respeto de obras semejantes.

El bajo se limita a las tres funciones principales. Si era dificil
encontrar en Bach pasajes con simples funciones de fundamentales, nos es
dificil ahora localizar comienzos de composiciones que vayan mas alla de
T, S y D. A consecuencia de ello, ocurre, para empezar, que frente a
muchas notas melodicas hallamos pocos cambios de fundamentales y, por
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lo mismo, pocas notas en el bajo: esto es uno de los varios motivos de esa
liviandad e ingravidez del melodismo clésico temprano. La facilidad de su
comprension, esa iluminacién inmediata que las caracteriza, brotan
asimismo de la simplicidad de su armonia tematica. Esta es idéntica en un
sinnumero de composiciones de la época. Una vez que se conocen algunas
de ellas, encontraremos convincente y natural la invencion de cualquier
otra.

La musica conquista con esta nueva estructura compositiva un nuevo
tempo: el presto. Casi cada nota de una fluyente voz de bajo barroco se
traducia en un nuevo acorde del cémbalo del continuo; aportaba -en la
formulacién actual- un cambio de funcion. Aquello habia que entenderlo
con el oido, cosa que exige su tiempo. Pero es el nimero de cambios de
funciones lo que determina el posible tempo de una voz melddica.

En el allegro del Quinto concierto de Brandemburgo de Bach una
corchea es necesariamente mucho mas lenta que en los tres ejemplos de

los Stamitz:

También alli donde, como en el caso de Bach, una funcion rige la
mitad de un compas, la reivindicacion melddica de seis personas impone
un tempo moderado: porque lo que comunican esas seis personas, tiene
peso. Y fue precisamente la renuncia a ese peso lo que posibilitd el nuevo
encanto que caracterizo a la ligera melodia clésica.

T———— D

La repeticion de compases o de grupos de compases desempefia un
gran papel en los tres ejemplos de los Stamitz; son en ese sentido
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caracteristicos de la musica de su tiempo. El compas 3 repite el compds 2
en (1), el compas 3 al 6 es igual que el compas 7 al 10, exceptuando unas
desviaciones minimas en (2). Y en el ejemplo (3) aparecen ocho compases
escritos aqui abreviadamente: la viola y el cello tocan lo mismo durante
ocho compases. Durante cuatro compases el segundo violin descansa al
comienzo del movimiento mientras el primero toca la tercera inferior de
nuestro ejemplo; y a continuacién suenan los compases que aparecen
escritos aqui.

Esta alegre propension a repetir nos revela dos cosas: por un lado, el
valor para la solucidn sencilla, que se manifiesta tanto en la formacion de la
melodia como en el material de los acordes. Y por el otro brota de ella
también una indicacion hacia la nueva vivacidad del tempo: es como si
tampoco en el desarrollo melodico estuviese permitido dar demasiada
informacion en demasiado poco tiempo.

Comparemos dos melodias y su entorno.

5
BT P T (0} f )S THS ®)5p
Mo‘zart, Larghetto -
T il #U;:?E
— %P -+ lf ' 4 |r1
LM pf *ro¥T pb  f

La melodia del larghetto de Mozart, tomada del Cuarteto para cuer-
das KV 589, es tocada por el cello en una tesitura muy alta. El segundo
violin acompana, la viola aporta, después del pedal en la tonica, los
fundamentos armoénicos necesarios, y el primer violin descansa: no hace
falta en absoluto un cuarto acontecimiento.

El aria de Bach, de la Pasion segun san Mateo, nos presenta cuatro
voces reales de una considerable independencia, que conduce a fuertes
tensiones disonantes. Fijémonos en la Tp’ y, dos corcheas después, en la
fugaz sonoridad simultanea de Si-La-Sol-Fa sostenido. Bach despliega toda
una rica vida armonica frente a los tnicos dos grados de Mozart.
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La melodia de Mozart lleva en si misma todo su sentido. El proceder
armoénico palpita claramente en la misma melodia, con s6lo cantarla, la
poseemos por entero. La melodia de Bach, en cambio, depende en doble
sentido de las tres partes de acompafiamiento. Solo gracias a ellas llega a
ser lo que tiene que ser el Re de la melodia: no ténica, sino tercera de la Tp.
Y soélo gracias a las voces acompafiantes reciben los ligados de la melodia
su impulso motor.

Se trata de captar en el aparente simplismo de la armonia tematica
clasica el secreto artistico de su sencillez. Si solo con tres funciones se da
una armonia minimamente interesante, es porque lo Unico importante
reside en qué acorde y cuando se aplica a un contexto formal y en cudntos
cambios se produce.

Volvamos al ejemplo de Mozart. (Obsérvese la correspondencia de la
disposicion armoénica y la curva de la melodia.)

Nimero de funciones

por compds l 2 | 1 I 4 I 1

Curva de la Tesitura Punto de | Punto culmi- | Descenso

melodia: media depresién | nante hacia la tesi-
tura media

Mas aclaraciones nos ofrecen nueve temas principales de ocho com-
pases tomados de sonatas para violin de Mozart.

KV 305, 1. mov. T D—] - T D':,L T
KV 306, 1. mov. T SsT; ST;; S D:ga T
KV 301, 1.* mov. | T_| S T;;sS‘ D'} T D e 3 T

Kv 376, 3. mov. T D |Ts—1—-| D7? [T D | Ti—— D* | T
KV 296, 2.° mov. S |T T 'B'; T,SGD'*? T
Kv377,2°mov. |t |D} [t |Dgelts | 4° t

Kvas 1omov. | T DX [T T3P __[p¥%% | T
Kv380, L mov. [T [ DE[D_L_ |k | S Dss 53| T
KV 481, 2.2 mov. [T DYTS3[Tas8 D3 [TDI|T S5 [RSD%37 T

En siete de los nueve ejemplos el devenir arménico se concentra en
la frase consecuente. S6lo en dos de estos ejemplos tienen el antecedente y
el consecuente el mismo nimero de grados armonicos. En ninguno de ellos
presenta la frase antecedente una mayor actividad armoénica. El intimo nexo
existente entre la armonia y la forma en la musica clasica aparece ya bien
claro en estos periodos de ocho compases.

La cadencia presenta dos aspectos dentro de la musica clasica: por un
lado es la base de la invencion melodica. A partir de las pocas progresiones
permitidas por ella vemos guiada de un modo imperceptible la inspiracion
melddica. Imperceptible para el oyente, que cree por supuesto en la
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invencion melddica natural. Al mismo tiempo la cadencia es el medio mas
importante en la forma conclusiva. jVeamos s6lo una vez la densisima
actividad armoénica del compés 7 en todos los ejemplos! T | D87 | T;5; S |
D6543 | T |||| seria un proceso armoénico inimaginable para un tema
clasico. (La cadencia seguird siendo por mas tiempo un medio de la forma
conclusiva aun cuando haya dejado de servir de base al proceso musical.)

La serie S D, que habiamos encontrado enteramente en la época de
Bach, no aparece tanto como antes en la musica clasica. Una escueta S
sigue a la T 0 a la D6453 y también la S° o la Si preceden a una escueta D.

4.1.1 EL PAPEL ESTRUCTURAL DE LA CADENCIA

Observemos el papel estructural de la cadencia en el primer movi-
miento de la «Sinfonia Haffner», KV 385, de Mozart. Aunque esta gran-
diosa obra contiene muy pocos procesos armonicos complicados, el
numero de cadencias (que aparecen en las versiones S°D’ T, S5D' T, s5,
DT,SSDT,TS®DT) es muy reducido: solo seis series de subdominante-
dominante-tonica hasta el comienzo de la reexposicion en el compas 125.
.Y donde aparece empleado este medio conclusivo y de arti‘ulacion de las
secciones?

Una primera cadencia apunta al compas 13: fin del tema. Segunda
aplicacion del tema; superposicion canodnica; un desarrollo que se libera del
material del tema; semicadencia sobre la dominante. Una nueva aparicion
del tema principal en instrumentacidn pianistica (técnica de Haydn: en vez
de un segundo tema, presentaciéon del primero bajo una fisonomia
modificada); modulacion definitiva a La mayor. Primera idea conclusiva,
formada con el tema principal y cerrada con la cadencia numero 2 en el
compds 66. A continuacién una segunda idea conclusiva llevada por los
oboes y cerrada con la cadencia numero 3 en el compas 74. En la tercera
idea conclusiva otras dos cadencias, construidas sin duda sobre Tp Sp 3, D
T, y un final definitivo de esa idea con la cadencia completa nimero 4 en el
compas 88. Se suman inmediatamente las cadencias numeros 5 y 6: una
cadencia repetida sobre un pedal de tonica (compases 90 y 92) al final de la
exposicion. Y no hay mas cadencias: hasta el compas 125.

Asi, el complicado flujo armoénico evolutivo del desarrollo no con
tiene una sola cadencia. En la exposicion, el tema principal termina cono
una cadencia y por lo mismo se ve confirmado como una imagen te. matica
bien delimitada en su entorno. Las cinco cadencias restantes no
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se encuentran hasta el proceso de retencion del grupo final donde se siguen
unas a otras, cada vez con mas densidad. Asi pues, vemos ya en Mozart la
tendencia hacia una cadencia articuladora y conclusiva del proceso
musical, si bien ha dejado de ser su fundamento.

4.1.2 La B

Con excepcion de las progresiones sélo hallamos en la musica de la
época de Bach el acorde de séptima sobre el séptimo grado en modo mayor
como estructura de transicion o de paso. La musica del periodo clasico lo
conoce en cambio también como acorde. Representa una mezcla de las
funciones de D y de S de la misma manera que el acorde de séptima
disminuida en modo menor era una mezcla de las de D y de s. En
consecuencia, nuestra designacion sera:

g

Pt T3
p* T
Su séptima es aun una séptima igual de clara (y no una novena)
como la del t". Solo el romanticismo conoce un acorde de séptima y novena
de dominante abreviado (véase el capitulo de Schumann), que puede
concebirse -pero no aun- como un acorde de séptima sobre el séptimo
grado si el contexto se presta concretamente a ello.

La progresion que vemos en el ejemplo siguiente (minueto del cuar-
teto de cuerdas opus 76, nimero 3 de Haydn) nos patentiza la relacion de la

D" en el menor y de La B enel mayor.

' g . | ¢ 1 1 1

Do mayor: Tp () Tpa s
Sol mayor: qé 67 T s

En el lenguaje de Mozart, la 5' es un acorde empleado con mucha
frecuencia.

He aqui un pasaje tipico, tomado del didlogo de Don Giovanni y
Leporello ante la estatua del Comendador:
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Don Giovanni: 2 andiamo

et

S 5 A G D © U I 10 S W S 4
ﬁ T r T rc.u.lu-uu_u

6 3 TS‘F etc. T

41.3 LA MODULACION

Merece ser comentado el hecho de que no hayamos tratado la mo-
dulacion hasta este momento.

Cada movimiento de suite barroca modulaba en la doble barra para
regresar en la segunda parte a la tonalidad de partida. En el primer
movimiento del Segundo concierto de Brandemburgo de Bach el tema
principal aparece en el curso del movimiento sobre los seis grados estables
de la escala, siendo de notar el empleo predominante de encadenamientos
en progresiones de quinta descendente. Estas se representaron en el
capitulo correspondiente a la época de Bach exclusivamente en su aspecto
no modulante.

Modelos modulantes serian, por ejemplo, en plan descendente: la re

sol do fa Si bemol ---> Mi bemol o bien la re Sol Do Fa --> Si
bemol, asi como en el ascendente: la re Sol Do ta si (triada disminuida) Mi
--> La o bien La Re Sol do sostenido (triada disminuida) Fa sostenido -->
Si, etcétera. (Minusculas = triada menor; mayusculas = triada mayor.)

Cierto es que en el caso de Bach los bajos moviles del continuo y los
acordes construidos sobre ellos no se contentan con las siete notas propias
de la escala. En so6lo cinco compases (13-17) del aria «Blute nur» de la
Pasion segun san Mateo aparecen once acordes mayores y menores (Si
mayor, Do mayor, Do sostenido mayor, Re mayor, mi mayor, Fa
sostenido mayor, Sol mayor, La mayor; si menor, mi menor, la menor’).

A la vista de una seccion A en si menor tan enriquecida carece de
sentido hablar de una secciéon B siguiente modulante. (Comparese en el
capitulo correspondiente a la época de Bach el coral de las paginas 25-27,
que cambia constantemente de centro tonal.) La técnica bachiana de las
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dominantes intermedias mantiene el devenir arménico en un flujo tal que es
dificil hacer una diferenciacioén entre la ampliacion de una tonalidad y la
modulacion a otra tonalidad, y a través de ésta posiblemente a una tercera,
etc.

La simplicidad de los temas clésicos, limitados al medio de la ca-
dencia, empieza a crear la conciencia de la tonalidad en el oyente, logrando
de ese modo que el cambio de tonalidad sea un hecho percibido
conscientemente. Las sonatas y sinfonias cléasicas, al hablar de planos
tematicos, de secciones de transicion y desarrollo, asi como de desarrollos
propiamente dichos, hablan en tres lenguajes diferentes. Esas diferencias de
lenguaje no eran todavia tan grandes en el barroco, en el romanticismo se
veran cada vez mas encubiertas por el hecho de que el lenguaje musical
pierde en €l el escueto espacio cadencial, por considerarlo agotado.

La seccion que sigue al primer tema de los movimientos en forma de
sonata, seccidon que a menudo empieza repitiendo el material del tema
expuesto, para desarrollarlo, fragmentarlo y disolverlo hasta hacer de ¢l un
movimiento anonimo impulsante que prepara la entrada del segundo tema,
ejerce la tarea armodnica de la modulacion. La meta acostumbrada en el
modo mayor es -* d; en el menor, --j t P.

Las modulaciones enfocadas hacia un objetivo son otra cosa que la
labor modulatoria de los desarrollos, que se podrian caracterizar mas como
un alejamiento de que como una evitacion de. Téngase en cuenta que las
técnicas son también tan diferentes como los respectivos objetivos.

414 MODULACIONES AL SEGUNDO TEMA

El camino mas sencillo, aunque no es nada frecuente en la literatura,
es el que sigue el Cuarteto «Emperador», opus 76, 3 de Haydn (compases
12-13):

Sol mayor: T b T

La semicadencia sobre la dominante, tomada de nuevo tras la pausa
general, se convierte en la nueva tonica, o dirlamos mejor, va a convertirse,
porque tiene que pasar primero por la estabilizacion a través de su
dominante, que la hard verosimil. En casi todos los casos esto .ocurre antes,
al preceder la 19 a la D, aunque s6lo sea en una breve transicion, como en la
Sinfonia «Jupiter», KV 551 de Mozart (compases35-37):
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|
=Ss22 L s

Py

+ ¥
76 g?
Do mayor: S 3 D
Sol mayor: .9; T

por S
LS

La entrada de la tonalidad de la dominante precedida por la toénica en
forma de T° es especialmente concluyente para quien escucha. Este
intervalo, caracteristico de la funcion de subdominante, hace que per-
cibamos ya a la T como la s° de la tonalidad de la dominante.

Presentamos aqui como ejemplo la Sinfonia nimero 104 de Haydn

, Pl
Jii%jiﬂl-&? 4 =
N 4 q %:

Re mayor:T‘ q 8 ¥
La mayor: S ¢ T, P ; 3

'

(compases 34-36 o bien 50-53, si se cuenta la introduccién):.

Parecido es el pasaje de la Sonata para piano de Mozart en Si bemol
mayor, KV 333:

=
3

F

s
) 7% - =

L - — -
v v 1 S

Si bemol mayor: T
Fa mayor:

s p_?

Para la simple confirmacion de la D como nueva T basta su D
respectiva. Pero con frecuencia, antes de alcanzar la tonalidad de meta, se
prolonga el desarrollo de la transicidon sobre su dominante, que a ese fin,
por otra parte, inserta entonces su D.

He aqui la representacioén esquematica:

} - §

¥

Do mayor: T P * -3

Sol mayor: D », D T

. Como ejemplo al respecto, la Sinfonia «Haffner» de Mozart (com-

pases 41-48):

n
Moe ~—

Re mayor:T_ Dy 3
La mayor: Ty P5s Tps D, @: D... T
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En la mayoria de los casos, los clasicos siguen la via modulante a
través de la Tp. Esta es a la vez la Sp de la tonalidad de meta. Desde aqui
un doble salto de quinta descendente nos lleva al objetivo de la

modulacion:

r —— —

FRPF
Sp D T

Hay varias versiones al respecto. En la Sinfonia ntiimero 103 de
Haydn vemos en los compases 58-64:

. F
Mi bemol mayor: T D ( ps) TP&
Si bemol mavyor:

Si bemol mayor es, primero, semicadencia sobre la dominante y, fi-
nalmente, nueva toénica. El cuarto compas, escuchado desde su origen,
parece ser un do menor sobre la tercera. Pero, si se ha percibido toda la
transicion, podria ser concebido también a posteriori como una S°® formada
sobre Mi bemol camino hacia Si bemol

He aqui un fragmento de la Sinfonia «Linz» de Mozart, KV 425,
desde el compas 47:

D, B D
PP TP DI T

La Sinfonia en Mi bemol mayor de Mozart, KV 543, transcurre asi a
partir del compas 71:

T(D¥) Tp, B A
ST HD T

También aqui -y si se sabe adonde se va- el acorde de séptima de la
Tp puede oirse también, a posteriori, como la S° de la tonalidad final.
Haydn, de modo muy original, sigue en su Sinfonia 94 (compases 29 al 68)
la misma ruta a través de la Tp repetida dos veces, permitiéndose entonces
la sorpresa de introducir brevemente, en vez de la esperada dominante en
modo mayor, su variante en modo menor:

TROD TR A
DITRSB,DB,D t! DT

Una modulacion a la tonalidad de la dominante, estructurada y afir-
mada solidamente con la ayuda de su /9 y su D, puede permitirse, tras' una
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breve dominante intermedia, transitar la antigua T, percibida ahora
incuestionablemente como la S de la nueva tonalidad. Asi hace Haydn en
su Sinfonia 102 (compases 46-58):

T(DS‘I)TP(D;)TPJ(Ds)p D ; 2.° tema
1:02T DLT. AP, )s(?)')spl% DT

Observemos como Beethoven se suma a esa técnica modulatoria, por
ejemplo en su Sonata para cello opus 102, 2 (compases 18-63):

D?Tp (p%) Tp P* D
SpD? T

La sinfonia nimero 101 de Haydn empieza por renegar de la
cadencia escueta que habia determinado el devenir de los primeros 40
compases. Tras una semicadencia en la dominante, vuelve a entrar el tema
principal que nos conduce enseguida al ambito de la Sp que, apuntalada por
su cadencia, recorrera de nuevo, a través de la T y la Tp, la via modulatoria
de costumbre:

D (312560 5p 2% 0] Tsﬂiwﬁ

Como se describi6 en el anterior capitulo, el clasicismo no cambi6 en
absoluto el aspecto de gran inestabilidad tonal caracteristico del modo
menor respecto del mayor. No es precisa una gran fantasia modulatoria
para, partiendo de una t, ir a parar a la tP: porque su dominante, que tendria
que haber procurado una modulacién para introducir la nueva tonalidad,
pertenece ya como dP al més intimo ambito de la cadencia.

En las sonatas y sinfonias en modo menor tenemos problemas in-
versos: no es dificil el proceso de modulacion, lo dificil es, al establecer un
tema, permanecer por encima de todo en el menor.

El primer tema de la Sonata para piano en mi menor, opus 90 de
Beethoven, nos indica con bastante claridad lo que le puede ocurrir a uno
en el modo menor: con la t dP tP se ha alcanzado ya en el cuarto compas lo
que habria tenido que ocurrir 40 compases mas tarde debiéndose asi
modular de nuevo 4 la t. (Aqui, a Beethoven, en este movimiento, no le ha
ocurrido nada al anticipar la tonalidad del segundo tema, pues la pone,
como en algunos de sus movimientos en modo menor, en la dominante
menor, si menor.)
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La sinfonia en sol menor (num. 40), KV 550 mantiene la exposicion
del primer tema dentro de la cadencia, tomando al comenzar de nuevo el
camino directo, después de una semicadencia en la dominante:

Si bemol mayor: Ss Sp? p?

En su Sonata para piano en la menor KV 310 (compases 9-22) Mo-
zart elige el camino mas largo a través de Fa mayor, re menor, La mayor,
Re mayor y Sol mayor. Al llegar a la dominante -objetivo de la
modulacion- cambia incluso al acorde de cuarta y sexta de do menor, a fin
de proporcionar al segundo tema un acorde en Do mayor no utilizado aun:

en la t—ezt([’:)fq/b _ ' menor:

en re t D: T menor:
tDt

en Do B D: TTPS"p:D D...T  mayor

También el tema en la menor de la Sonata para violin opus 47
Kreutzer de Beethoven, se afirma ya en el noveno compés con un calderén
en la tP. Sin embargo, tras la repeticion del tema modulante aparece un
gran plano compuesto en el ambito de la tonica menor. La modulacion
sigue después a través de muchos grados, pasando por tonalidades entre; un
, ¥ seis # (re menor, Do mayor, la menor, Sol mayor, mi menor, La, mayor,
Si mayor, Fa sostenido mayor), y reservandose con ponderacion: lo que va
a ser la meta de la modulacion: la tonalidad dominante mayor, Mi mayor

en'ta menor: £ (S, )P0 B, ol Bl , |
en Mi mayor: ( 3 tJAIBD":tE D:" T |

415 LA MODULACION EN EL DESARROLLO

El camino modulante, que apunta hacia el segundo tema, trata de
convencer. El desarrollo, en cambio, trata de sorprender.

Carece de objetivo preestablecido. El compositor abre las puertas a
un espacio libre armonico de una amplitud sorprendente, ilimitada. La
dominante de la tonalidad principal, que se aborda por ultimo en la
reexposicion, no es buscada y alcanzada sino al final.; en manera alguna el
compositor la tiene presente durante todo el desarrollo.

Ningun sistema de ensefianza de la armonia ha penetrado hasta ahora
en las modulaciones del desarrollo, pues cualquier ejercicio decia «Modula
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(con la mayor rapidez posible) de ... a ...». En cambio, e ejercicio que el
compositor se habia planteado personalmente decia escuetamente:
«jModula! Conduce libremente y permanece durante un tiempo
considerable en un &mbito sin centro tonal.

Ademas, un desarrollo cldsico apenas omite el recurso que, al menos
en algiin punto, estimule la inquietud en el oyente atento.

Recurso numero 1. La imaginacion del oyente, que por asi decirlo
estd componiendo mientras escucha, sometida a semejante apremio, no
tendria la menor idea de como volver a orientarse en tan poco tiempo.

Recurso numero 2. Los giros inesperados dejan imposibilitado al
oyente para seguir «taquigrafiando» espiritualmente el proceso armoénico:
abrumado por sorpresa, no sabe ya donde esta.

Una sistematica de lo sorpresivo seria en si misma una contradiccion.

Cien sonatas y sinfonias nos llevan por un mismo camino al segundo tema,
pero cada desarrollo bien logrado en si es un caso tUnico. Lo que

muchos tienen en comun es solamente una tendencia general a la

articulacion:
23
2 8%E
288ECs
«OEﬁgo
[=% O =V Y =
HE 5 E. 8§
GEETFREG
QA = 'O — =
<Tg2TLEE

Progresiones
indefinibles

Aceleracién
creciente

Comienzo del
proceso de la
modulacién

exposicion,
tranquilamente
expandida.

Tonalidad
del fin de la

|
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A fin de poder comentar el mayor nimero posible de ejemplos, nos
permitiremos escribirlos en forma de extracto y comentar detalles
puntualmente.

Mozart, Sonata para piano en Fa mayor, KV 332:

- Y e LB 4 TErT -
H—o—LM—=ehFeen =
L= 3 L4

g:5 Byt D:d.:g 2% t,

Cambio de especie T t, suavizado por el enlace de una dominante ;
comun. Después, simples cambios de significado de la funcién (la t de do
menor funciona como una s de sol menor, etc.).

Mozart, Sonata para piano en Do mayor, KV 279:

Cambio de especie inesperado, como sorpresa, al comienzo del de-
sarrollo. Mas adelante: un acorde de sexta mayor cambia su significado

ens".

Haydn, Cuarteto para cuerdas opus 74, 3:

3
s 'gqg%‘gb_:ij_n—_r"i
l’r‘ po— —3
vF vF
Cambio de especie: un acorde menor se vuelve mayor y se convierte
en acorde de séptima de dominante. * Haydn, Cuarteto para cuerdas opus
76, 3:

Ambigiiedad de una triada reducida a dos notas. El Si y el Re, tercera
y quinta de Sol mayor, se convierten en quinta y séptima de una

D’ en Mi.
Haydn, Cuarteto para cuerdas Opus 74, 3:
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Procedimiento similar: el acorde de dos sonidos Do-Mi bemol
(complemento sugerible Sol) se edifica sobre La bemol como nueva funda-
mental.

Haydn, Sinfonia 104:

Cambio de especie de Mi mayor a mi menor. Reducido éste luego

al acorde de dos sonidos Mi-Sol, complementado por la nueva funda-
mental Do.

Haydn, Sinfonia 103:

Reduccion armodnica a una nota, cuya ambigiiedad naturalmente es
mayor que la de un acorde de dos sonidos. La nota fundamental de Do
mayor se convierte en tercera de La bemol mayor. Obsérvese la pro ongada
espera. (;Para olvidar? ;Para crear tension?)

Haydn, Sinfonia 102:

iImportante confusion! Reduccion armonica, igualmente, a una sola:,
nota. Después, falta de claridad en el segundo compas. ;Progresion? ;Asi
pues, La sostenido como sensible de Si? El tercer compas indica que esa
suposicion era falsa: se trata de una nota de paso cromatica. Pero ;qué
papel va a desempenar la nota de resolucion Do? Respuesta: la tercera de
La bemol. Rectificacion en el compds 4: jDo es la quinta de fa menor!

Comparese la adopcion de esta tactica desconcertante en el Rondé en
Do mayor para piano opus 51, nimero 1 de Beethoven:

Hallamos en Beethoven muchos ejemplos de modulacion por uni-
sono. En la mayoria de los casos, un unisono por semitono conduce a la
nueva tonalidad.
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Veamos ahora un ejemplo de su Cuarteto para cuerdas opus 18,
numero 1. Los cuatro instrumentos van al unisono:

Véase también la Sinfonia 98 de Haydn, compases 139-142: Re ma-
yor, unisono Re-Mi bemol, nueva tonalidad Mi bemol mayor.

La curiosa notacion del compas 190 de la Sinfonia 101 de Haydn -
interesante descuido- atestigua lo poco claro que resulta el momento
preciso del cambio de tonalidad (el compositor piensa por anticipado, el
oyente comprende a posteriori, ;,qué es lo que se debe escribir?):

4.1.6 ACORDES ALTERADOS

Antes de la discusion sobre posteriores ejemplos, digamos algo sobre
los acordes alterados que tan a menudo aparecen en el periodo
clasicoAlterar es lo mismo que cambiar. Alterar hacia arriba (hacia abajo)
implica una elevacion (descenso) de una nota, manteniendo, sin embargo,
la funcidén del acorde.

Las alteraciones mas conocidas son:

Las notas alteradas estan situadas generalmente en el movimiento
direccional de la voz exterior.

Una alteracion de especial importancia: la creacion de una sensible
adicional en el camino hacia la D.

(4 (W ]
4
AR

Proceso de construccion de este acorde:
é — E‘t
Ev %V Ev )

41 3 3> D t
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Proceso en sentido inverso de analisis de este acorde:
e
b Rt
(Obsérvese: S65 y tDDv3 suenan como un acorde de séptima de
dominante.)

Cuando estas estructuras se forman por movimiento cromatico a par-
tir de la forma fundamental supuesta del acorde, se les percibe como
acordes alterados en el sentido de la clasificacion dada. Las cosas se ponen
mas dificiles al oyente (y es mas cuestionable la clasificacion de la
funcion), cuando la nota que calificamos de alterada ha sido antes
componente de un acorde sin alteracion.

El Cuarteto para cuerdas opus 74, numero 3 de Haydn presenta en
los compases 94-96:

-SSP -

¢;La bemol, que primero fue nota fundamental de La bemol mayor,
deberia llamarse propiamente La en el segundo acorde? ;No seria también
Fa sostenido creible como alteracion elevada de Fa? (No se deberian tomar

aqui decisiones definitivas de ningun tipo, «o blanco o negro»: porque la
ambigliedad identifica a los compositores que se enfrentan a un desarrollo.)

Algo similar le ocurre a Mozart en el Cuarteto para cuerdas KV 464
(compases 29-33 de la exposicion; todos los demas ejemplos estan tomados
de desarrollos):

e
Do: T.__ %< T;.),

&
mi: /b;—i—‘ D

La voz intermedia se mueve entre voces exteriores inmdviles. Esto
dificulta la creencia de que el ultimo Do sea un componente alterado de un
Fa sostenido-La sostenido-Do sostenido-Mi propiamente dicho

s> D.
He aqui dos ejemplos idénticos, exceptuando las tesituras de las

voces, del acorde de séptima disminuida con una sensible adicional hacia la
dominante.
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t dy (% BL)D
Mozart, Sonata para piano Sonata para piano

en Fa mayor, KV 533 en la menor, KV 310
Similar en Haydn, Sinfonia 104, compases 154-158

_ﬂ‘d's’_g

si menor: 63 %v - D

El desarrollo de la Sinfonia 103 de Haydn, compases 136-138, nos
presenta otra posibilidad de alteraciéon. La fundamental del acorde de
séptima de la dominante de Re bemol mayor sufre una alteraciéon hacia
arriba. Se produce entonces un acorde de séptima disminuida sobre el La
que, en forma de ']9", conduce a Mi bemol mayor. La sorpresa es perfecta,
porque ese mismo movimiento de semitono en el bajo habia sido antes una
inofensiva bordadura:

JIe [Td & .
b :——E—- J'E r!f?'—i IleF'

bppb bpebm| L Qe
"~ Re bemol: D? q< )
Mi bemol: % ot 5

Otra posibilidad de obtener un acorde de séptima disminuida a partir
de un acorde de D’ nos la presenta la Sonata para piano en Re mayor KV
576 de Mozart. Aqui descienden las tres voces superiores, mientras
permanece inmovil el bajo.

Enseguida queda clara la funcidén del acorde resultante de séptima
disminuida. Una de las cuatro notas desciende por movimiento de se-
mitono. Vuelve a producirse, asi, un acorde de séptima de dominante que
alcanza enseguida su objetivo, mi menor
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i: tJ" hé" ®
S et
I ! I

¥ ] F_FL* i:: 4 # =

Si/si: p? Mi/mi: DY D?

Veamos una explicacion fundamental del ultimo ejemplo: Cada una
de las cuatro notas de un acorde de séptima disminuida puede convertirse
en sensible de una nueva ténica. La notacion de un compositor que la
escriba correctamente, hace ya legible la meta de la resolucion, pero
audible (audible por anticipado) no lo es desde luego todavia.

4) 2) 3) - "I-)
d*_._,o o_ ;.:-_ + -

También al oyente podrd hacerse evidente la resolucion mediante el
movimiento de semitono de una voz, cuando éste hace que una D7 se

convierta en un claro acorde funcional:

otivo: R .
Objetivo: Re sostenido

;7 ‘E'/o-v - —
v

5 ,b? b&& D

También el ejemplo siguiente, tomado de la pequeiia Sonata para
piano en Fa mayor en dos movimientos de Mozart, muestra la misma
tendencia a la legitimacion de la sensible mediante unos encadenamientos a
los que nos parece casi imposible atribuir un caracter funcional:

re: £ D o
Fa: Ty @: ? D

PAGINA 58



INTERRELACION ENTRE LAS MATERIAS TEORICAS Y PRACTICAS QUE CONFORMAN EL
CURRICULO DE LAS ENSENANZAS MUSICALES (PIN-085/01)

Como es natural, el cifrado de funciones puede permitirse todavia
semejantes tareas, pero al sentido musical, es decir, a aquello que percibe
el oyente, le va a costar aceptarla. En la consumada tarea de la clasificacion
de funciones acecha el peligro de desangelar los hechos excitantes. Un
reportaje microfonico del pasaje inmediatamente anterior vendria a ser algo
asi como: «Voz superior: Re, Do sostenido, jDo! Do sostenido. [No! jRe
bemol! Doy.

También el oyente se siente desorientado en la Sonata para piano en
Fa mayor, KV 280 de Mozart. El acorde de séptima disminuida, referido a
La mayor, nos suena Sol sostenido-Si-Re-Fa. Pero en el tercer compas se
da uno cuenta de que ha sido interpretado como Si-Re-Fala bemol,
referido a Do mayor.

o)) D s L

En el siguiente pasaje (Mozart, Sonata para piano en la menor, KV
310) a Do mayor sigue un acorde de séptima disminuida erigido sobre Mi,
que se queda sin alcanzar la meta (Fa mayor como acorde de cuarta y
sexta), para desenmascararse en cambio como una simple formacion de
retardo del acorde de séptima de dominante sobre Do. Este sufre a
continuacion un cambio enarmonico (Si bemol por La sostenido) y 1a nueva
meta, Si mayor, se concibe entonces como dominante de Mi, puesto que el

} D G NS S S GNP SN 8
L A —— * 2

B
i

. en Do mayor: T 3
wen Fa mayor: Dis ] 2> 1 >

Los tres ejemplos siguientes, tomados de sonatas para piano de Mo-
zart reproducidas sencillamente en forma de extracto armoénico, nos ponen
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de manifiesto que el cromatismo, como legitimacion de la sensible en los
enlaces de los acordes, elude las triadas estables en modo mayor r y
prefiere incluir este material en su forma debilitada como acorde de sexta.
Do-Mi-Sol es demasiado fuerte, y se resiste a convertirse en elemento de
una continuada cadena de acordes. En cambio, Mi-Sol-Doflota en suspenso
en Do mayor y funciona al mismo tiempo como s° en Si mayor o en si
menor.

Sonata en Re mayor, KV 284:

b,

Rt ¢ 33 '
P"a: ‘D’ v T
1 en mi menor: t@;> D

- -

= oW ATANT AF "
P R o e e o
—— TN Sy )

— — T
4 1.7 LA ARMONIA EN LAS INTRODUCCIONES LENTAS

Los procesos armonicos que observamos en las introducciones de la
grandes sinfonias o sonatas no son mas complicados, sino de otro tipo
Aunque los temas clasicos dificilmente desafian ya al instrumental de la
teoria de las funciones, y en los desarrollos cldsicos la interpretacion
funcional alcanza en muchas ocasiones el limite mismo de su competencia,
podemos en cambio declararla apropiada, muy especialmente, e el caso de
secciones de la introduccion. El oyente de una introduccion clésica tardia
se acerca a un edificio de impresionantes dimensiones espaciales; muchas
puertas se le abren y ninguna vuelve a cerrarsele. E una promesa; una
tentacion, pero no ain una consumacion. Es un indicio de la importancia y
el formato de los hechos que se avecinan.

Cualquiera que sea el intento de traducir en palabras el especial
caracter de una introduccion, en el fondo ocurre lo siguiente: se trata de
establecer la intocable soberania de un tono central. Y al hacerlo surge en
nosotros la impresion de la amplitud del terreno por ¢l dominado, debido
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sobre todo a su capacidad para disponer del modo mayor y del menor. Ese
tono es T y t y domina por lo mismo tanto Tp Sp Dp como tP sP dP,
admitiendo a su vez la version mayor y menor de esas funciones. Pero todo
ello concibiendo siempre al tono fundamental de la obra como un centro
indiscutible, aunque ampliado hasta los limites mismos que permite la
fuerza centripeta.

El compositor hace posible esa impresion auditiva a base de pasar
varias veces por la inmediata cercania de la T (o la t), reconociendo de esa
manera su poder de soberana. La habilidad radica en que aquélla no vuelve
a sonar hasta la semicadencia final sobre la dominante. Es un arte de rodeos
y atajos, de pedales, semicadencia y cadencias evitadas, de procesos
cadenciales que nunca terminan de cerrar la cadencia.

En este punto, la clasificacion de las funciones, completada en esta
forma por Wilhelm Maler, necesita todo su instrumental.

Sy ttG

(sG = Contraacorde mayor de la subdominante menor, maxima
complicacion terminologica aunque facil de retener. Lo mejor es pronun-
ciarla como se escribe: ese minuscula, G mayuscula.)

He aqui el proceso armoénico de la introduccion de la Sinfonia Linz
de Mozart, en Do mayor, KV 425:

7410, 1018 Ty [S* 1Tyt [B[D7ICO7 [ |
8G107 [t D%k 07 TH[0? T ID B | D |

* Estos puntos nos indican muy claramente cémo es eludida la T sin
que por ello sufra merma su derecho de soberania.

Otra posibilidad: La Sinfonia en Si bemol mayor, nimero 102, de
Haydn: Se expone la tonalidad. Al principio se abre hacia la dominante.
Sigue una nueva apertura de uno de los reinos vasallos de la t:

F1s D] T1ss D33 I TI0EHTR H7ID I
107 IS0} IDIER, 0¥ 89" D% é:1 D

(tP = relativo mayor del si bemol menor = Re bemol mayor.)
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Muchas introducciones de sinfonias en mayor empiezan sin mas en
modo menor, con lo que consiguen ahorrar la tonica hasta el comienzo del
movimiento rapido.

Obsérvese esto, por ejemplo, en la Sinfonia en Re mayor, numero
101, El reloj, de Haydn:

) ¢5 7,7 v
-t 87 1 DY 1% CBDIS (O [ 742 5 |

L T e

D% )[4 [07] ¢ 02 [Pt 9S8 oI ot |
* Esta T no es la tonica en Re mayor: el entreparéntesis entero se
refiere al acorde tP = Fa mayor que le sigue. Por lo tanto, la T situada

dentro del paréntesis es una tonica referida a Fa mayor.

| |= Toda esta seccion podria estar clasificada también como
(D75) tP* (tDDv3 D64537) tP, pero creo que tiene mas sentido un solo
paréntesis para una relacion tonal.

Ejercicios. De la exposicion precedente de armonia clasica se deduce
la falta de sentido que tendria poner ejercicios de composicién en este
capitulo. La melodia tematica y la armonia del desarrollo (mejor dicho, la
técnica de desarrollo, teniendo mas importancia en este caso el modo de
hacer de las modulaciones que la simple serie de grados correspondiente)
se convierten en logros artisticos individuales. Querer imitar la
composicion seria una vana presuncion y muy escasa la utilidad de las
copias estilisticas respectivas.

Es en cambio muy util y no poco estimulante el analisis armonico de
las obras clasicas, si se tiene en cuenta constantemente al hacerlo el aspecto
formal. Ese andlisis debera efectuarse a la vista de la presentacion dada del
material: como confirmacion de la misma, su complemento (descubrir otros
procedimientos de modulacién) o su correccion critica. Hacer una
clasificacion completa de las funciones existentes en un movimiento entero
es una estupidez y, por mucho que uno se aplique, pura pereza intelectiva.
Vale mas que uno mismo se conteste las preguntas siguientes:

(Como es de estable el primer tema en su armonia?

(Va dirigida la modulacién hacia el segundo tema? ;Da rodeos o
presenta ya rasgos de un desarreglo en el. desarrollo?

(Domina en la exposicion, como seria de esperar, la D y en segundo
lugar la T (dado que el segundo tema y el grupo conclusivo estan de-
terminados desde luego por la D) o estd poco claro el orden de prioridades
debido a inclusiones modulatorias?
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(Hay planos de reposo en el desarrollo? Si los hay, ;donde estan?
(probablemente al principio y al fin).

(Como se desarrolla el tiempo de accion armodnica en el desarrollo?

(Qué vias estan funcionalmente claras? ;Cudles se ven legitimadas
por la sensible? Etcétera.

.La clasificacion de las funciones debe explicar tanto los acordes por
separado como, sobre todo, el conjunto de los pasos. Veamos como
ejemplo, en este sentido, los compases 9-15 del primer movimiento de la
Sonata para piano en do sostenido menor, opus 27, numero 2, de
Beethoven:

do .8

sostenido: £ P tp si: D: t '31 3 Dg

La clasificacion que aqui aparece explica en conjunto los acordes,
pero deja sin analizar los dos pasos decisivos. ;Con qué cuidado o hasta
qué punto repentinamente se hace el cambio del dmbito de do sostenido
menor al de Do mayor y por tltimo, al de si menor? Respuesta: el segundo
acorde estaria ya clasificado en la tonalidad de Do como Tg y el cuarto
acorde en el sistema de si menor como sG y por esa razdn se habrian dado
ya en esa soldadura la clasificacion antigua y la nueva de un acorde.

La invencién de vias propias de modulacion tiene unicamente sen-
tido en el caso de la armonia de las introducciones lentas. No se deberia
dar aqui como ejercicio otra cosa que el numero de compases. Una in-
troduccion de cinco compases adopta un curso diferente que el de una de
30, que exige ya un maximo refinamiento de la disposicion (porque hay
que llegar también oportunamente y con seguridad a la D”).

Quien se halle en condiciones para ello, puede tratar de esbozar in-
troducciones en forma de reduccion para piano, pero desde luego nada de
composicion estricta a cuatro voces. Otra posibilidad: escribir la voz
superior y la del bajo, pudiendo convertirse la primera también en dos
voces alternantes.

Se observara que la fantasia sigue otros caminos si primero se fija el
proceso de las funciones, continuando luego por la reduccion para piano, y
escribiendo entonces palmo a palmo en la clasificacion funcional lo
imaginado segun la marcha de las notas.
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4.2 SCHUBERT - BEETHOVEN (1800-1828)

4.2.1 CORRESPONDENCIA DE TERCERA

El empleo del término mediante para los acordes situados en e/
medio (la distancia de quinta) no es univoco. 0 se tienen en cuenta todas las
correspondencias de tercera, , sea, en Do mayor: La mayor/menor, La
bemol mayor/menor, Mi bemol mayor/menor y Mi mayor/menor, o se
distingue entre acordes relativos (respecto de T: Tp y Tg; de t: tP y tG) y
mediantes, entendiéndose entonces por tales sélo aquellas correspondencias
de tercera que no sean acordes relativos.

Propongo eludir el término mediante y especificar con precision el
grado de relacion.

1. Acordes relativos. Dos notas en comun. Respecto de T (Do
mayor), Tp (la menor) y Tg (mi menor); y de t (do menor), tP (Mi bemol
mayor) y tG (La bemol mayor).

2. Acordes relativos de la variante (la denominacion de variante para
el acorde de la otra especie situado sobre la misma nota fundamental
procede de Riemann). Una nota en comun. Respecto de T (Do mayor), las
paralelas de t (do menor); respecto de t (do menor), las paralelas de T (Do
mayor).

3. Variantes de los acordes relativos. Una nota en comun. Respecto
de T (Do mayor) los relativos convertidos en mayor, TP (La mayor) y TG
(Mi mayor); y de t (do menor) los relativos convertidos en menor, tp (mi
bemol menor) y tg (Ia bemol menor).

4. Variantes de los acordes relativos de la variante. Ninguna nota en
comun. Respecto de T (Do mayor), las variantes de los acordes relativos de
t (do menor): tp (mi bemol menor) y tg (la bemol menor); y de t (do
menor), las variantes de los acordes relativos de T (Do mayor): TP (La
mayor) y TG (Mi mayor).

Correspondencia de quinta-correspondencia de tercera: la semejanza
de estas clasificaciones de uso general nos inclina a creer que en el caso de
las relaciones de tercera se trataria también de un material de construccion
armoénica, por asi decirlo, anonimo y disponible en general. Pero, para
empezar, las relaciones de tercera siguen siendo también en el
romanticismo enlaces mucho mas infrecuentes que los de dominantes; es
decir, son algo especial. En segundo lugar, en el empleo de acordes en
correspondencia de tercera predominan los rasgos individuales de los
distintos compositores y de diferentes situaciones compositivas. Digamos
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que «se emplea» una serie D-T; pero una serie de acordes en co-
rrespondencia de tercera hay que inventarla.

Ya en el barroco pudimos comprobar la existencia de ciertos aspec-
tos individuales en el empleo del material armonico (multitud de pro-
gresiones con descenso de quinta en Vivaldi; cadencias de S-T en Héindel,
y dominantes intermedias como especialidad de Bach). Pero ahora no
podemos limitarnos ya a hablar del empleo individual de los materiales. La
armonia, otrora un simple instrumento artesanal, va convirtiéndose poco a
poco -y después cada vez mds- en un ambito de la inspiracion, en objeto
propio de la invencidn. Seria, por lo tanto, un contrasentido que nos
pusiésemos a explicar ahora distintas series de acordes como material a
secas; tenemos que observar el sinnimero de posibilidades existentes en
situaciones concretas de composicion.

1. La gran distancia: el desarrollo de la Sinfonia Haffner en Re
mayor, KV 385 de Mozart empieza en La mayor, se vuelve hacia Re mayor
sobre un La mantenido de los bajos y permanece durante diez compases en
una triada semicadencial en La mayor. Pausa. Una doble sorpresa en la
nueva entrada. Primero: un forte del tutti tras el piano precedente. Después:
la tonalidad de Fa sostenido mayor.

El Fa sostenido sigue siendo el centro del resto del desarrollo, que
termina desembocando mediante un multiple descenso de quinta a través de
Si, Mi y La en la reexposicion en Re mayor. El La-Fa sostenido no es aqui
una correspondencia de tercera, todo lo contrario. El nuevo acorde en Fa
sostenido mayor adherido a la esperada tercera de la tonica Fa sostenido es
sorpresa, lejania, apartamiento.

2. La correspondencia de tercera condicionada por la estructura: la

Sonata para piano en Sol mayor, op. 31, namero 1, de Beethoven,
aparecida veintiin afios después (1803) nos muestra una situacion muy
cambiada. Primer movimiento: un adornado curso descendente de la escala
de Sol mayor. Ritmicos batidos de la ténica. La cadencia final del tema
modula, en la conocida manera, de una modulacion en. Tp hacia el segundo
tema en la tonalidad de la dominante:

Sol: T Tp
Re: SpDET
Sol

Compas 12: sorprendente repeticion del tema en Fa mayor. Doble
subdominante SS del Sol mayor o, en la situacion momentanea, Re mayor -
* Fa mayor: acorde relativo de la variante. Conclusion de una repeticion
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exacta del tema en la tonalidad de la dominante de Fa mayor, Do mayor.
Vuelven a afadirse los compases escindidos de la modulacion que
conducen ahora desde Do mayor hacia la nueva tonica Sol mayor. Una
figuracidon continua en unisono, obtenida del adornado curso de la escala,
confirma Sol mayor y concluye en la semicadencia sobre la dominante,
compds 45. Nueva entrada del tema en Sol mayor, si bien la modulacion
sigue otro camino, igual de rapido, pero mas amplio:

Sol mayor T Tp :
Si mayor/menor sD. s @;’
y 93

Queda confuso si se estd preparando Si mayor o si menor. De hecho,
llega el segundo tema en el compds 66 en Si mayor para repetirse acto
seguido en si menor. Parecido es el grupo final: primero en si menor,
después en Si mayor, para volver a concluir en si menor.

Considero el Fa mayor después del Re mayor del compas 12 como
alejado, como sorpresivo en el contexto del ejemplo de la sinfonia Haffner.
Pero ;qué significa el Si mayor del segundo tema en esta sonata en Sol
mayor? ;Lejania o proximidad? Me pregunto, adonde debia haber
modulado Beethoven a partir del compas 52 una vez que el primer tema
hubiese cadenciado en Sol mayor, Re mayor, Fa mayor y Do mayor. El
atractivo de lo nuevo -la tonalidad de la dominante Re mayor- podria estar
ya agotado por ese motivo, necesitdndose, entonces, un camino mas
dilatado que brindara al oyente la sensacién de un nuevo panorama
armoénico en el segundo tema.

La respuesta, por lo tanto, Si mayor/menor es una tonalidad en co-
rrespondencia de Fa-Do-Sol-Re mayor. La posicion del segundo tema es la
consecuencia de la penetracion de fuerzas modulantes en el primer tema
Sol mayor-Si mayor es aqui una correspondencia una correspondencia de
tercera condicionada por la estructura.

3. Cambio 'de color de una nota central (melodia de una nota
mantenida): Schubert, Quinteto para cuerdas en Do mayor, op. 163,D,956
primer movimiento. La transicion al segundo tema termina, con I D, con
golpes de acordes en tutti en los compases 57158. Armonicamente llevado
por un pizzicato de la viola -los violines se limitan a esbozar el acorde en
los tiempos débiles-, el primer cello, acompanado por el legato del segundo
sobre todo en terceras y sextas, canta una melodia extranamente angosta en
una tesitura aguda -siempre sin cesar las mismas notas- que es repetida a
continuacion por el primer violin. Asombrosa preponderancia de la nota
Sol.

Si sumamos los valores separados, ese Sol es en los compases 58 al
81 (24 compases) la nota de la melodia durante 56 negras; esto supondria,
pegadas unas a otras, 14 compases, mas de la mitad de toda la melodia.
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Pues bien, esa melodia tan pobre en movimiento, de tal manera encadenada
a una nota central, constituye para muchos amigos de la musica de camara
la quintaesencia de la melodia, de la amplitud y profundidad de la
expresion. Nadie se resiente por la estrechez del espacio tonal, nadie
percibe un desgaste de la nota central; ;por qué? Ese Sol es en el compas
58 una octava de Sol mayor y se convierte en el compas 60 en una tercera
de Mi bemol mayor. En el compdas 65 el Sol vuelve a ser la octava de Sol
mayor, alcanzado, a través de fa menor, como semicadencia de dominante
de la tonalidad paralela do menor. El So/ vuelve a ser tercera de Mi bemol
en los compases 66 al 70 para convertirse en el compas 71 en quinta de Do
mayor. Modulacioén a la dominante de esta tonalidad: en el compas 79 se
alcanza Sol mayor. Como al principio: en el compas 81 Sol aparece como
tercera de M1 bemol mayor.
Esquema armonico de este pasaje:

- ' H ‘M- !

2‘4; ;):rr:nol T g5¢ T miglor:. S " 3 Tben:ol:T :

- O e

gl 1T 1 e p F .
megor: D 7 tP P Sy D tP T D ? tP

Todas las transformaciones de acordes situadas bajo el So/ mante-
nido son transformaciones de tercera; la sencilla relacion D-T (Sol-Do
mayor) no ha llegado a emplearse. El Sol aparece expuesto una y otra vez
de nueva manera como centro de la melodia. Es una nota mantenida. En
ella la melodia se eleva hacia la quinta (de Do), alcanza e fundamento
seguro (Sol mayor) y flota en suspenso hacia la delicada tercera (de Mi
bemol mayor): es un movimiento melddico sin camino La transformacion
del fundamento de los acordes crea la impresion de una gran amplitud
espacial meldodica y es percibida incluso como un acontecimiento
melodico. 4. Ruptura y 5 tonica con una perspectiva ampliada: dos veces
Mi bemol mayor-Do bemol mayor en la exposicion del altimo movimiento
de la cuarta sinfonia de un Franz Schubert de diecinueve anos. Tonalidad,
do menor.

Cuatro compases de introduccion. Sigue un tema en allegro de die-
ciséis compases no muy alejado de Haydn. Armonia escueta, s° D tG como
hecho mas acusado. Repeticion con modulacion hacia la tP Mi bemol
mayor. Una amable melodia de unién a partir del compas 33, regreso al
primer tema, de nuevo en do menor. (Como tantas veces en Schubert: un
tema en forma de lied A-B-A cerrado en si mismo.) Terminan los hechos
melodicos en el compéds 63, seccion de transicion y modulacion (t"
repetidas veces como medio de modulacion). Segundo tema a partir del
compds 85. Mas rico armdnicamente que el primero, aunque tampoco hay
en ¢l ningin medio inhabitual. Grupo conclusivo en el compas 129,
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claramente referido al primer tema. Una simple formula repetida T T D D
de cuatro compases en Mi bemol. Y entonces, en la tercera entrada, la
catastrofe: sin previo aviso se ve el oyente lanzado al alejado Do bemol
mayor. Ruptura, sin previa preparacion armoénica. Posibilitada, tal vez
legitimada, por la acumulada fuerza de un movimiento de corcheas que
durante todo el movimiento no se habia interrumpido, al menos en una de
las voces.

Sigue inmediatamente una aumentada actividad armonica. una mo-
dulacion cromatica ascendente por medio de la siguiente progresion:

fa: D ¢+ tGMi bemol:Té D; T
b-et b '

_ rF1af
mi: D t t§ sol: D t
ta sostemdo: D t tG{

Alcanzado de nuevo el Mi bemol mayor, 30 compases antes de con-
cluir la exposicion, una primera cadencia de afirmacion del objetivo al-
canzado; el viento que concluye su participacion en el proceso melodico
aclara al oyente la funcion cadencial, al limitarse en lo sucesivo a marcar
los puntos fuertes de los compases:

También volvemos a tener aqui Mi bemol/Do bemol mayor, pero no
ya como ruptura de Mi bemol mayor, sino como un acorde que, construido
sobre la fundamental Mi bemol, enriquece su base, pero sin ponerla ya en
peligro. Se confirma el centro Mi bemol que, a modo de resumen, recuerda
a continuacion los hechos armoénicos anteriores de importancia.

6. Atractivo armonico: Beethoven, Sonata para piano en Mi bemol
mayor, op. 27, nimero 1, primer movimiento. Forma de lied tripartito. La
seccion A se divide a su vez en melodias de cuatro compases que vuelven a
repetirse al pie de la letra o variadas:

|- AT :1: A2 :: A3 :: A4 1. Al :|: A2
1 J

Repeticion, variada cada vez
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Elemento de enlace: la repeticion de la nota en negras al comienzo
del primer compas:

A Aa
A3 introduce la anacrusa y prolonga la repeticion de la nota:

ETREE==S

1T =

A4 se encarga de ambas cosas, mientras el espacio armonico gana un
nuevo color a través de la nota de enlace Sol -la tercera de la tonalidad
antigua y quinta de la nueva-: Do mayor, variante de la relativa.

Pero la escueta conduccion armonica ulterior no deberd inducir a
hacer una interpretacion (Do mayor como dominante intermedia) sim-
plificadora de lo asombroso de este pasaje:

T (D FV S 0T
Para empezar, Do mayor es, desde cualquier punto de vista, una
tonica en el sentido de un acorde que descansa en si, que no se esfuerza,
que no se refiere a otros acordes. Este enfoque se ve apoyado ademas por la
anacrusa correspondiente de la seccion A3:

gtk pu

La entrada de este Do mayor es impresionante. Ninguna clasificacion
funcional, ni T TP ni T (D) Sp delata lo asombroso de este pasaje. Tenemos
solo por un lado el cambio de posicion. Un didfano Do mayor después de la
grave disposicion de la seccion A3. Por el otro, y esto es lo principal,
inténtese, so6lo una vez, cantar la conclusion melodica:

T

La melodia de este pasaje estd compuesta de tal modo que, para el
oyente que se adelanta pensando un Mi, es realmente inimaginable, im-
previsible, resultando el acorde en Do mayor, por ello fascinante, incluso
después de oirlo repetidas veces. Es un hecho de gran atractivo armonico.
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7. Movimiento circular armonico en Schubert: €l Largo e mesto de la
Sonata para piano en Re mayor, op. 10, nimero 3 de Beethoven se basta
hasta el comienzo de la gran coda con el minimo entorno de la tonalidad de
re menor. Modulaciéon a la dP Do mayor, compas 13, a la d la menor,
compas 21. Entrada de la tP, Fa mayor, compas 30, retromodulacion a la
tonica, compas 44 y su confirmacién, compas 60, tras una breve desviacion
al tG Si bemol mayor, compas 56.

Y entonces, al comienzo de un desarrollo codal de 23 compases, se
abre un espacio armonico mas amplio. Posicion mas grave en el circulo de
quintas e, igualmente, nota mas grave del movimiento en el compdas 67. He
aqui el extracto del proceso armonico:

g U;‘ : . h

(] »

M

CRT(er tir (27 o7
3 " My b

Beethoven escribe en el cuarto compas de este pasaje, de acuerdo
con la conduccion de las voces, un Fa sostenido en vez de un Sol bemol,
aunque en la progresion del compas siguiente elige la notacién funcio-
nalmente correcta (La bemol en vez de Sol sostenido).

En los giros 1)' D5 T, en los que la 7 en contra de su tendencia
descendente es forzada hacia arriba, en la D°, se deciden los compositores
con frecuencia (aunque no de modo unénime o sistematico) por la notacion
propia de la conduccion de las voces.

El compositor concilia la impresion auditiva del hundimiento en la
mayor profundidad y de un laborioso resurgir hacia arriba enfocando el
ordenamiento de las tonalidades en forma de linea recta, de linea con
puntos finales y no en forma de un circulo de quintas, susceptible de ser
recorrido en redondo: mas alld de mi bemol menor es inimaginable un
nuevo descenso, y La mayor, la posicion maés alta de este movimiento, vista
desde aqui se ve muy alejada.

Mientras el clasico se aleja de esa organizacion de tonalidades
lineales Unicamente en las modulaciones del desarrollo, confirmacion de
una ténica como centro (posicion de equilibrio estable), en Schubert gana
terreno una tendencia a la posicion de equilibrio, indiferenciado en todas
las secciones formales, resultado de una escritura personal y no del
lenguaje de la época. Schubert atraviesa descendiendo el circulo de quintas
mediante el empleo de pasos armoénicos de gran alcance. Abandona la
tonica descendiendo, para volver a alcanzarla descendiendo.
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Trio con piano en Mi bemol mayor, op. 100, primer movimiento:

Compas 34/35 38 46 48 57 58 66

Dominante mayor --> Ténica menor (2 e -> 6 e). En el terreno
alcanzado, presentacion de un acorde mayor (6 1 = 6 #), que a su vez como
dominante, conduce a una tonica menor (2 #). De nuevo presenta, en el
terreno alcanzado, un acorde mayor que a continuacidon se convierte en
menor (1 #->2D).

(Qué ha ocurrido? No hay ninguna modulacién hacia una meta. Ha
dejado descansando durante un rato el &mbito de la ténica, reavivandolo de
ese modo. Esto se habria conseguido antes mediante una estancia
transitoria en su cercania, digamos en el &mbito del relativo. La innovacion
decisiva consiste en que una permanencia de ese tipo en el ambito del
relativo no habria combatido la soberania de la tonica ni debilitado la
fuerza centripeta de la cadencia, sino que mas bien la habria confirmado.

El movimiento circular de Schubert da lugar a lo contrario. EI Mi
bemol mayor, en el tema principal al comienzo del movimiento es la tonica
vigorosa de setenta afios antes, desde que existen los temas de cadencia
simple del clasicismo temprano. Tenemos en cambio ahora, a partir del
compads 66, a Mi bemol mayor como un acorde atractivo, obsequio
reciente, suspendido en suma ante todo como actual valor armoénico sin la
anticuada y trillada estabilidad de la tonica. Ya en esta musica de Schubert
de tan agradable sonido y de una tal apariencia de inequivoca seguridad
tonal para el oido especialmente interesado tiene lugar, como una apacible
revolucidon, un primer cuestionamiento radical de la tonica como centro
funcional.

Ahora un ejemplo un tanto esquemadtico de esa misma técnica, to-
mado del primer movimiento de la cuarta Sinfonia de Schubert, compases
85-105:
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La b'emol re quol =do Mi la Do fa Labemol
: soste- . : : :
nido
" La bemol: T $ : :
 Mi: Tp T s
Do: Tp T s :
La bemol: Tp T

Modelo de progresién por correspondencia tonal:

T T
b
»

o

e

Schubert, Cuarteto de cuerdas en Do mayor, op. 163, primer mo-
vimiento, compases 228 al 251. Aqui se recorre una vez y media el circulo
de quintas a partir de Si mayor, alcanzandose la preparacion de la
reexposicion en Sol mayor, como D’

7
Si: TS Dﬁ Tt La bemol escrito
- como Sol sostenido

7

65
Re: TpSD®TtDt

Fa: TpD Tt :
'_" Labemol: TpD Tt
Mi: DpTtDt
- Do: Tg D’

Vemos como una toénica mayor es convertida en menor cinco veces,
de forma tal que los grandes pasos descendentes (T t = 3 grados) per-
manezcan dentro de los grupos- tonales y los cambios de tonalidad puedan
proceder por pasos minimos (t si menor es la Tp del Re mayor).

En el Quinteto con piano en La mayor, op. 114 de Schubert, el de-
sarrollo del primer movimiento constituye un unico descenso en el curso
del cual se disponen breves planos melddicos en los grados recorridos: final
de la exposicion Mi mayor, comienzo del desarrollo en el contraacorde de
la variante, Do mayor. Compas 147 Do mayor (o b), compas 161 do menor
(3 b), compas 164 Mi bemol mayor (3 b), aqui una mayor permanencia
(tonalidad de tritono de la T La mayor). Compas 185 fa menor 4 b),
compas 189 La bemol mayor (4 b), compas 193 Do bemol mayor (7 b)
transpuesto como Si mayor (5 b). Compdas 196 mi menor (1 #), compas 197
Do mayor (o #), compas 199 fa menor (4 b), compas 200 Re bemol mayor
(5 b), escrito como Do sostenido mayor (7 #). Compas 202 fa sostenido
menor (3 #), compas 203 La mayor (3 #). Compas 210 comienzo de la
reexposicion, como suele hacer Schubert, en la subdominante Re mayor.
(De ese modo se consigue que la T no se vea desgastada por toda la
reexposicion, no alcanzandose hasta la modulacion al segundo tema.)
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8. Cadencia evitada (rota): podriamos denominar el repentino mo-
vimiento de tercera en los compases 104-110 del primer movimiento del
mismo quinteto con piano, como un tipo desacostumbrado de cadencia
evitada de especial atractivo armdnico. El movimiento ascendente de la voz
de cello La Si Si sostenido Do sostenido retarda en el piano el La Si Si
sostenido, que se desvela inmediatamente como un Do. El repentino
pianisimo subraya el cardcter de impulso hacia lo inesperado. Modulacion
de regreso a través del acorde Do Mi Sol La sostenido como ppyz> D6453
en Mi mayor;

T e T
I P S PP

..
i

H

ﬁﬁ
\3
'7

4.2.2 CORRESPONDENCIA DE SENSIBLES

Hemos hablado ya de la modulacion de sensible en Beethoven como
de un medio modulatorio propio de los desarrollos clasicos. Sin embargo,
numerosos pasajes de sus obras tardias nos permiten sospechar la presencia
de otras intenciones compositivas en los enlaces de sensibles. No se trata ya
s6lo de secciones del desarrollo, sino también de ideas tematicas. Al oir
esos pasajes percibimos mas bien una ampliacion de un espacio tonal que
el abandono del mismo.

Al comienzo del Cuarteto para cuerdas en mi menor, op. 59, niumero
2,y tras unos contundentes acordes en la t D3, se presenta el tema, separado
mediante pausas generales, bajo dos formas distintas. Hablar aqui de t y de
movimiento hacia sG seria tal vez un error. Porque lo cierto es que ese Fa
no se relaciona con Mi como representante de un La, sino que estd
simplemente cerca de él. Elevacion cromadtica de una tonica. Observemos
como prosigue logicamente esa tendencia ascendente en el Fa sostenido de
la entrada de la viola.

a¥ o - S rgd

b ot
1
e : : =

I - t

-
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En su Cuarteto para cuerdas en fa menor, op. 95, después de una
semicadencia sobre la dominante en el compds 5 y una pausa general, el
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cello entra con el tema elevado asimismo en un semitono en Sol bemol
mayor. El tercer arranque tematico a partir del compas 18, de nuevo en fa
menor, trae como resumen de los hechos la ténica elevada (como en el
ejemplo anterior) enlazada mediante sensible hacia ambos lados:

Varias veces vuelve a surgir el mismo procedimiento en la evolucion
ulterior del movimiento. Asi, el unisono en La mayor de los compases 38-
39 se produce naturalmente con La bemol-La y se abandona con Re Mi
bemol:

of Pab

& F 4&
En el primer movimiento de la «Novena Sinfonia» durante la reex-
posicion el grado de la tonica Re, aparece elevado fugazmente.

4.2.3 TRANSFORMACION CROMATICA DEL ACORDE NOTA A NOTA

Echemos un nuevo vistazo a las partituras de Schubert, estudiadas ya
desde la perspectiva de la correspondencia de terceras. Trio con piano en
Mi bemol mayor, op. 100, primer movimiento, compases 106-112:

gl = = == = 1 o
-

e s

M \ii;

+— v 0 ]
§2 fzoresc.fz ({2

L ] .

A (1

£

oo

¥

+

AL “Mi ?

Sol bemol: T P? T Bemotlg Ps T

Tras una confirmacion en la dominante de la tonalidad de Sol bemol
mayor, la fundamental experimenta una elevacion cromatica. Triada
disminuida. Pero no se trata aqui de un cromatismo por nota de paso del
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tipo sino también a continuacion de una elevacion cromatica de la quinta.
El elemento de enlace de esta transformacion armoénica, imprevisible
totalmente en su evolucion, es la nota Si bemol; la tercera mayor de Sol
bemol se convierte en la tercera menor de Sol.

& 33 5

/

Ultimo movimiento de la misma obra, compases 666-679. Una me-
lodia simple de ocho compases derivada del tema principal, experimenta en
su prosecucion un atractivo inesperado. Interesante en la melodia misma es
el cambio a la Ds, situada en «lugar falso», sobre tiempo débil:

El Do, sexta menor de mi menor (tercera de la s), se convierte ines-
peradamente, por el rebajamiento cromatico de la fundamental, en sexta
mayor sobre Mi bemol. Vuelve a hacer aqui el Sol, la tercera, de centro de
transformacion del acorde. (Por lo demas, esa melodia en mi menor no es
tan simple, si atendemos a su preparacion: una modulacion en unisono
habia elevado la tonica Mi bemol del compas 661 al fundamento Mi. La
melodia atraviesa en consecuencia por primera vez un fascinante espacio
armoénico nuevo, y el inesperado descenso inmediato de -la fundamental
restaura la base original de Mi bemol.)

Ahora so6lo una breve indicacion sobre otros pasajes que se deberian
estudiar en las partituras: Quinteto de cuerdas en do menor, op. 163,
segundo movimiento, compases 47-48:

FHEaevs
Quinteto con piano en La mayor, op. 114, segundo movimiento,
compases 80-84:

Es digno también de estudio el comienzo de la escena en el
Furchtbaren Waldschlucht del Freischiitz de Carl Maria von Weber:
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Ejercicios. La correspondencia tercera no fue tratada en este pasaje
como material armonico andnimo que, de acuerdo con las reglas de uso
general (digamos: reglas de resolucién de la D’), podria utilizar cualquiera
en cualquier momento. La exposicion en ocho pequefios capitulos debera
dejar en claro mas bien que el efecto artistico de una progresion armonica
de terceras no es lo mismo, de ninguna manera, en diferentes situaciones
musicales concretas. La persona que después de este razonamiento se sume
a mi opinién («Una serie D-T es algo que se utiliza, una serie de acordes
por correspondencia de tercera hay que inventarlay) no esperara aqui
ninguna invitacion a componer piezas schubertianas. En cambio, es
necesaria la solucion de ejercicios de otro tipo, y a mi juicio, mas eficaz:

1, El circulo de quintas se recorre de ese modo con tal rapidez que
hay que movilizar de modo correspondiente la conciencia de las relaciones.

a) Crear vias de modulacién tocando los ejemplos al piano.

b) Invencion de algunos caminos de mas envergadura (por ejem=plo,
de Si a Mi bemol) o también modulaciones circulares (por ejemplo,

de Do a Do) aplicando vias amplias (T-t = 3 pasos, T-s = 4 pasos), y
cuando haga falta, incluyendo pasos estrechos (D-t o Dp-T o D-Tp un
paso), siendo a este fin posibles las dos técnicas: primero, empezar con'
pasos amplios en direccion a la meta para averiguar, poco antes de llegar a
ella, como se la debe abordar, si hacen falta atin uno o dos paso
descendentes o ascendentes; segundo, como estrategia de planificacion,

descender de D a D = doce pasos. Plan: 4 + 1 + 3 + 3 + 1. Solucién:
4 h 3 3 1
en Re: T ' s :
en Mi be- Dp T
mol: :
en Sol be- T T  t

mol/Fa
sostenido:

en Re: Dp : TP S D T

2. Formacion del oido: lea los ejemplos utilizados y compruebe si
consigue su representacion en acordes. De no ser asi, toquelos al piano
escuchandolos conscientemente. Imagine otras series de acordes (por
ejemplo, Re mayor, Si bemol mayor, si bemol menor) e intente oirlos.
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Compruebe al piano si el oido interno los ha percibido correctamente. Hay
que trabajar sobre todo las transformaciones de los acordes nota a nota.

No tengo inconveniente en admitir que me cuesta esfuerzo repre-
sentarme el sonido de series como ésta .

‘ Lok 2 o =

Por esta razén me uno con mi propio trabajo a este punto. Reco-
miendo este procedimiento: de la audicion correlativa a la audicion
simultanea. Por consiguiente, me representaria:

p - SaaN

r~ Y Lo

* o e neFeohe > gekefe - cr.

3. Es evidente: hay que analizar. Claro estd que no tiene sentido
empeifarse en introducir a la fuerza pasajes en los ocho titulos que hemos
dado. Es preciso estar atento para aprender a definir por uno mismo el
sentido compositivo de un pasaje.

5 MATERIA DE FUNDAMENTOS DE COMPOSICION.
EL CONTRAPUNTO CLASICO.

5.1 HAYDN Y BEETHOVEN: TRABAJO MOTIVICO (1780-1825)

Durante treinta afios compuso Joseph Haydn (1732-1809), como
empleado del principe Eszterhazy, musica de baile y de entretenimiento,
musica nocturna para el aire libre, divertimentos, cantatas de homenaje,
musica de camara, misas y sinfonias: todo lo que hiciera falta («Mi principe
siempre ha estado satisfecho con mis trabajos»). Pero en 1790, el agente
Salomon consigue comprometerlo como compositor y director de sus
conciertos de abono en Londres, a cambio de una considerable suma; un
¢xito resonante para organizador y compositor. Haydn, que nunca hasta esa
ocasion habia salido de Austria y que hasta entonces solo era «conocidoy,
se hizo famoso por su éxito entre el publico burgués de la metrépoli y en la
prensa: el salto a una nueva época no requirié un cambio de generacion,
sino que fue consumado por el Haydn de 60 afios.

Y también le salid6 bien otro salto, quizd el mas discretamente
revolucionario de la historia de la musica. A partir de 1740,
aproximadamente, el rigido y anticuado estilo contrapuntistico iba a de-
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sembocar en un lenguaje musical homofonico mas complaciente y ligero.
Lo que aun hasta 1750 escribiera el cantor de Santo Tomas de Leipzig,
Bach, no tenia ya, por el momento, ningiin papel en el desarrollo de la
musica. El contrapunto solo sigui6 componiéndose como «estilo
eclesiastico» y se ensefiaba como «composicidn estricta» (por ejemplo, en
el manual de Cherubini, de 1835). Con la elaboracion motivico-temdtica
por ¢l inventada (hacia 1770-1780), Haydn consiguid desarrollar una nueva
polifonia que no recordaba a la musica antigua, como le sucedia al grave
estilo eclesidstico (tal era su intencion, al fin y al cabo), sino que
evolucion6 a partir del nuevo lenguaje de la sinfonia y el cuarteto de
cuerda. Pero justamente en Haydn, «cuya inmensa popularidad entre sus
contemporaneos no hace mermar, a la postre, su franqueza frente a las
exigencias del amplio circulo de entendidos», y cuya musica «es asequible
de inmediato tanto al profano como al experto del mas alto nivel»
(Larsen/Landon, en MGGQG), justo en Haydn tiene que sorprendernos la
expresion elaboracion tematica, que hoy es comun y corriente y que
podemos remontar hasta el Musikalisches Lexicon [Enciclopedia musical]
de H. Chr. Koch, de 1802; porque, precisamente en Haydn, la elaboracion
queda oculta por la facilidad de ejecucion. Veamoslo en el Finale, Allegro
con spirito, de la Sinfonia nim. 103, en Mib mayor, estrenada en Londres
en 1795. Hay en el tema de ocho compases cuatro motivos-compas, cosa
que suena mas a divertimento que a elaboracion:

Inmediatamente después del tema, este juego se engarza con sus
elementos; no hay oyente que tenga aqui la impresion de que el compositor
se haya arremangado las mangas, como suele hacerse antes de una dura
«faena». (4) recoge so6lo el ritmo del cuarto motivo compas; sefialamos
como 2a una configuracion del compas derivada del segundo motivo y
elevada a rango de motivo propio:
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En el curso posterior, los motivos-compas, disociados, se convierten
en elementos que se ejecutan independientemente. EI motivo 2a aparece
también en inversion:

1

% 24

2a 1 '—!1!!1

—

==

Y aqui tenemos dos puntos culminantes del juego motivico. Se
utilizan variantes de los motivos 2 y 3, que estdn también vueltos cabeza
abajo. Desde el punto de vista de la llamada composicion estricta, lo que
las voces inferiores de ambos fragmentos nos ofrecen como. «curso de las
voces» no deja de ser, desde luego, una impertinencia:

o+

1
1
—

St
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Recomiendo como muy productivas para los propios estudios de
otras obras de Haydn las siguientes partes: Finale de la Sinfonia nam. 100,
en Sol mayor; primer movimiento de la Sinfonia nim. 102, en Sib mayor;
primer movimiento del Cuarteto de cuerda op. 7612, primer movimiento
del Cuarteto de cuerda op. 76/3.

De Mozart y Beethoven, via Brahms, hasta Mahler y Schoenberg, se
deja ver una ilacion ininterrumpida de la elaboracién motivicotematica de
Haydn. El caso es que el salto evolutivo mayor no se lleva precisamente a
efecto, como a uno le agradaria suponer, entre Mahler y Schoenberg, es
decir, con la transicion de tonalidad a atonalidad, sino del Beethoven
primitivo al tardio. Siempre es grande el compositor (y el artista, en
general) que sabe sacar el maximo provecho no sélo de sus habilidades,
sino también de su carencia de ellas. Bach, inferior a un Vivaldi en
vitalidad, a un Telemann en facilidad discursiva de la composicion y a un
Pergolesi en actualidad, sale ganador de su obstinacion en el Arte de la
fuga. Y la grandeza de Beethoven brota de su habilidad con una situacion
de talento en la que la inventiva melddica no tiene el papel dominante que
era comuin en esa ¢época. Lo que agrada melddicamente en sus obras
tempranas delata la dependencia del hallazgo melodico de Haydn y Mozart;
su lenguaje propio se desarrolla alli donde, en una, especie de andlisis del
material, se poda de lo vegetativo todo aquello que florece, crece o
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prolifera y donde, como resultado del desmonte, queda el esqueleto
desnudo, elementos estructurales, material constructivo. He aqui unos
cuantos casos, naderias desde el punto de vista melodico, que provocan y
fomentan un peculiar arte arquitectonico:

Sonata para piano op. 10, num. 3
Largo e mesto

i"i:’—dﬁji'—.,

1.» Sinfonia op. 21
Mecnuctto: Allegro molto e vivace

) N S S ¥ 11
| T‘} !l]"l a 1

2.+ Sinfonia op. 36

Schrzo A‘Allegro N el . AJ‘A

3+ Sinfonia op. 55
Allegro con brio

9.« Sinfonia op. 125
Molto vivace

4

] b | .
- : =
L | P +
¥ ¥ & 1

La estructura compositiva poliféonica, que en modo alguno deriva de
tales materiales, sino que es construida a partir de ellos, se diferencia en un
punto esencial del juego motivico llevado a cabo por Haydn. En Haydn, la
organizaciéon motivica tiene lugar como un afnadido sobre el que resulta
posible fijar profesionalmente la atencion, sin que ello sea forzoso. Al
oyente, a quien se quiere poner las cosas faciles, se le ofrece atin una «voz
principal» que merece la pena escuchar y que se deja acompanar en su
canto. Todos los motivos siguen siendo parte de la melodia. Esta salta de
una voz a otra, aparece, desaparece, sorprende en un lugar inesperado... Por
el contrario, en el Beethoven tardio no se produce sino una construccion a
partir de elementos motivicos. Los oyentes se ven forzados a escuchar esta
construccion, la muasica no tiene ya un primer plano grato y confortable,
como en Haydn. El oyente contempla un ensamblador en pleno trabajo. 0
un escalpelo. Los dos pasajes siguientes, del Scherzo-Presto del Cuarteto
de cuerda en doy menor, op. 131, realizan, en todo caso, una diseccion. De
una triada-tema se extirpa la tercera; se emplea ésta con diversos valores al

PAGINA 81



INTERRELACION ENTRE LAS MATERIAS TEORICAS Y PRACTICAS QUE CONFORMAN EL
CURRICULO DE LAS ENSENANZAS MUSICALES (PIN-085/01)

mismo tiempo (en blancas en la inversion, es decir, como sexta), e incluso
una nota aislada de ella:
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'El Allegro ma non tanto, segundo movimiento del Cuarteto dei
cuerda en la menor, op. 132, muestra con su A B A lo que llamamos forma
scherzo. Aunque aqui no se sehale asi, este movimiento pertenece
claramente a los scherzi de Beethoven, y puede que el lector se sorprenda
de que no pasemos inmediatamente a hablar de ,', las fugas de Beethoven o,
por lo menos, del trabajo motivico poli fonico de sus exposiciones del
movimiento de sonata, asuntos estos:, que hacen al caso. Pero es que el
salto evolutivo mayor, al que no 1" referimos ahora, estd dominado
precisamente por los scherzi de Beethoven. Es dificil decir si el nuevo tono
de este compositor llega a ser aqui un hecho que en modo alguno podemos
dejar de escuchar, o si se deja atras el estilo tipico de Beethoven, o si es que
ya se ensaya una praxis compositiva del siglo XX, en rigurosa anticipacion
y aun con el material tonal clasico. En todo caso, es asombroso que en los
17 primeros compases del scherzo del op. 132 no se utilice ni una sola nota
ajena a los tres compases-motivo:
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Allegro ma non tanto

1 1 A
% = eSS —=———x==
A

1
Jd=

i
T

b4

Cuatro veces se escucha el motivo 1 al unisono; acto seguido, seis
veces el grupo de dos compases 1 1, s6lo que una de ellas interrumpido por
las dos veces del compas suelto ; I. En los seis grupos de dos compases
escuchamos -siguiendo el hilo de la nota mas; larga- Do# Re, Mi, Sol# y
La. jUna estructura abierta!; albaifiileria sin a, revocado. No hay nada en
absoluto que reclame un acompafiamiento al canto, pues no existe una voz
principal melddica, predominante, digna de tal nombre (y esto es condicion
indispensable para que surja el deseo de unirse al canto).

Se exploran todas las posibilidades del material. En. el ejemplo
siguiente tenemos, en un doble pasaje de terceras, el motivo 2 sobre el 1,
asi como el 3 sobre el 2 y el 2 sobre el 3. En el fragmento que va a
continuacion se afiade a esto el acoplamiento del motivo 2 con su inversion
y el motivo 3. En el tercer ejemplo se introducen otras cuatro disposiciones
mas:

%, g% und :é

(2 significa la mitad del motivo 2, en inversion).
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El largo fragmento que sigue nos obliga ademas al lenguaje del

analisis dodecatonico, porque no podemos referirnos a % 3

de otro modo que como retrogradacion de la inversion del motivol

Motivo 1: %

‘Motivo 1 en retrogradacion (= comenzando por la dltima nota):

Motivo 1 en inversion de la retrogradacion (ahora se invierte también
la direccion de los intervalos):

No creo que nos estemos excediendo en la interpretacion. En primer
lugar, casi cada una de las notas se halla aqui legitimada motivicamente. Y
obsérvese en segundo término, siquiera sea una vez, cOmo se entromete en
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el discurso, en la voz de violonchelo, la inversion de la retrogradacion; la

parte del violonchelo ilustra correctamente la derivacion de la nueva forma
motivica:
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Una muestra mas del material, tomada del Rondo-Finale del mismo
Cuarteto op. 132. Aqui tenemos el tema, cuyas dos partes se repiten:

Unido de inmediato a ello, se alude por tres veces a los dos ultimos
compases:

pero parecen quedar olvidados a continuacion, hasta que el primer
violin y el violonchelo avanzan de repente hasta el foco de los acon-
tecimientos. Adquiere importancia un disefio de tres notas extraido del
grupo de dos compases:
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5.2 LAS FUGAS DE HAYDN Y BEETHOVEN

Si tomamos todo esto en consideracion, se hace claro que las fugas
clasicas (y este es el motivo por el que s6lo ahora las traemos a colacion) se
dirigen mas al pasado que al futuro, pues la nocion de ellas, que tampoco se
inserta en el periodo clasico, es la de una verdadera conjuncion de voces
independientes. Dejemos al margen el dmbito de lo sacro, mas unido, por
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otra parte, a la musica del barroco, y veamos sin méas dilacion la conquista
de la fuga por Haydn en sus cuartetos de cuerda op. 20.

Fugas son los movimientos finales de los op. 20, nums. 2, 5 y 6. En
los tres resulta reveladora la timidez del clasico ante el comienzo a una sola
voz: ya para la exposicion del primer tema se reclama la ayuda de un
contrapunto, a fin de acabar con lo molesto de aquél. La construccion
habitual de la fuga presenta la tendencia a incrementar, de entrada en
entrada, el nimero de voces que suenan. He aqui el modelo de entrada de
una fuga de Bach con dos contrapuntos mantenidos.

;Ntimero de voces: 1 2 3 4

1 Tema... Contrapunto 1....Contrapunto 2....Voz libre

? Tema.... Contrapunto 1....Contrapunto 2
{ Tema.... Contrapunto 1
Tema....

En Haydn, por el contrario, el nivel de ocupacidon se mantiene sin
cambios en la tercera entrada.

] de voces: 2 3 3 4 )
Numero Tema... Contrapunto 1...Contrapunto 2....Voz libre
Tema.... Contrapunto 1....Contrapunto 2
Contrapunto 1....Contrapunto 2...Tema.... Contrapunto 1
Tema....

Si omitiésemos las notas entre corchetes resultaria una fuga barroca:
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Probablemente, Bach hubiese censurado el que al comienzo del
tercer compas se suba la disonancia de segunda hacia el unisono. Por lo
demads, la composicion se acerca bastante a la practica de Bach (si se
compara con lo alejados que quedan, en general, los lenguajes de Haydn y
de Bach). La fuga del op. 20, nim. 5, parece aun mdas bachiana. El tema
complementaria magnificamente los que doy de Bach, en la pagina 78 de
mi Armonia, comprobantes del estereotipo barroco de elaboracion de temas
en modo menor. S6lo que Bach no hubiese aceptado el giro del tercero al
cuarto compas en un lugar tan expuesto. En el cruce de voces se producen
necesariamente quintas ocultas-explicitas, que no estaban bien vistas. Por el
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contrario, el movimiento complementario de tema y contrapunto resulta
otra vez muy bachiano:
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El tema de la fuga del op. 20, nam. 6 (i el contrapunto aparece ya en
el primer compas!), se ided, asimismo, con un dejo bachiano;, son
caracteristicas las progresiones descendentes del tema. A efectos de

comparacion, ofrecemos aqui el tema de la fuga para 6rgano en sol menor,
de Bach:
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También las fugas del ultimo Beethoven son musica para voces; no
estan libres, por tanto, de evocaciones de la polifonia de Bach (porque las
demas, es decir, las polifonias anteriores, como por ejemplo la de Josquin,
no tenian ningun papel en la conciencia de los clasicos). Sin embargo, el
que estas fugas no tengan casi nada que ver con la musica de Bach, el que,
ademas, s alejamiento del arte fugas de Haydn sea bastante grande, son
cuestiones que dan origen en la constitucion formal de estas
composiciones. En la fuga de Bach (e incluso en la de Haydn) el tema se
mantiene como factor de orden hasta alcanzar el ultimo compés. En cada
una de las multiples apariciones del tema se confirma tema se habia sido
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cabo, en la exposicion. Entre las entradas del tema se lleva a cabo, en
episodios una interpretacion del material motivico del tema y de los
contrapuntos -muchas veces en fragmentos a un nimero reducido de voces,
es decir, en secciones de importancia menor-.... El término episodio es
acertado. Estos pasajes nunca alcanzan a ser cosa principal, quedan siempre
en jugueteo y se localizan siempre eentre lo importante. Las progresiones,
como modelo de una «musica en curso libre», desempefian el papel
decisivo, y en muchas fugas de Bach varios episodios hacen exactamente el
mismo juego. Justo esto es lo que ya no concierne a las fugas de
Beethoven. Beethoven no acepta ya el tono de conversacion grato y
relajado del episodio. Sus fugas son graves, esforzadas, concentradas en
cada compds, que saca siempre a relucir informacidén nueva que el oyente
no debe dejar de percibir. El antiguo «en medio de» alcanza el mismo
rango que el antiguo asunto principal, la exposicion del tema. Pero cuando
aquello se convierte en importante, cosa que sucede con los elementos del
tema que evolucionan hacia un objetivo en ese fragmento, en el que el tema
ya no suena integro, ello tiene necesariamente unas consecuencias
formales. El tema no puede seguir presentdndose una y otra vez como si en
el entretanto no hubiese sucedido nada. La consecuencia logica de esto es
que el namero de apariciones integras del tema es extraordinariamente
pequeio y que estas apariciones se hacen cada vez madas raras en, el
transcurso de la pieza. Las fugas de Beethoven tampoco finalizan con unas
ultimas apariciones del tema que repiten la situacioén inicial a modo de
reexposicion y que son prueba de la indiscutible predominancia de aquél;
bien al contrario, el desarrollo del material ha dejado atras este punto desde
hace un buen rato: esta olvidado. Las fugas de Beethoven ya no dan vueltas
en torno a una sola idea, sino que son vias de especulacion, caminos llenos
de acontecimientos y de decisiones que apuntan a un nuevo objetivo. Es
este el motivo por el que tampoco nos apetece utilizar, para las vias
especulativas de la fuga beethoveniana, el término desarrollo, tomado de la
sonata, pues al desarrollo de la sonata le sigue una reexposicion, mientras
que las fugas de Beethoven son hostiles a la reexposicion. Comienzan con
un tema y lo llevan adelante rumbo a su propia liquidacion final. Es la
musica de la desintegracion progresiva. En este sentido, podemos
referirnos a esta musica como anticipacion de la musica del siglo XX.

El primer movimiento del Cuarteto de cuerda en do# menor, op. 131,
si se juzga tras los 16 primeros compases, esta en la linea de la fuga de
Bach. Hay un tema de cuatro compases y cada entrada sigue a la anterior
sin compases de modulacion retrospectiva. So6lo es inusual la serie
armonica t s t s. El final de la exposicion queda en el compas 16. Sin
embargo, en los siguientes 105 compases del movimiento hallamos alin
otras cuatro entradas: 1.er violin, asi como viola, compases 63-67, y l.e!
violin y violonchelo, entre los compases 93 y 107. Bien es verdad que en el
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movimiento no hay ningin compas en el que no se desarrollen células
motivicas del tema. No obstante, el descollante motivo de las notas 1-3 sélo
desempena un papel secundario, y la tercera (notas 6-7) uno intermedio. Es
el tramo por segundas descendentes de las notas 7-10, es decir, el elemento
anonimo del tema, el que menos explicitamente manifiesta su origen, sobre
todo cuando aparece en movimiento por corcheas a partir del compas 55, el
que se convierte en material central.
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La fuga de la sonata Hammerklavier, op. 106, se aleja desde el
principio de la tradicion de Bach. Después de un giro cadencial D-T de dos
compases, que se repite, la mano derecha guarda silencio. ;| No deberia uno
suponer que solo ahora, en el pasaje a una voz de la mano izquierda,
comienza un tema de fuga? Pero es al continuar cuando queda de
manifiesto hasta qué punto yerra uno si se plantea asi las cosas, jporque es
el segundo grupo cadencial de dos compases el que se revela como cabeza
del tema! El final resulta tan poco claro como el comienzo, porque /cuanto
dura el tema? Después de diez compases sigue la segunda entrada, y reza
una ley fundamental de la fuga de Bach que un tema de fuga acaba cuando
da comienzo la segunda entrada.
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Sin embargo, en esta fuga nunca se mantienen los diez compases del
tema; muy raramente se llega a siete, en la mayor parte de los casos solo se
dan seis y, con frecuencia, también cinco o incluso apenas tres y medio. El
tema (en su version acortada a seis com,, pases) se presenta ademas en
inversion e incluso en retrogradacion; (= comenzando por la tltima nota y,
por tanto, yendo hacia atrés, precisamente en la mano izquierda, desde el
compas 152); a partir del compas 294 se reinen, asimismo, inversion
(cinco compases) y tema (seis compases) en un estrecho. Es decir, que se
movilizan todos los recursos del arte del contrapunto. Es precisamente un
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tema que se dispersa de este modo en un mecanismo motriz sin contornos,
y cuyos compases 8-10 ningin oyente es capaz de memorizar, el que
demuestra ser la base ideal para el planteamiento compositivo de
Beethoven. Si un tema no se presenta al principio como forma integra, sino
como reserva de material que se despliega con fluidez, no cabe entender la
toma posterior de partes de ese material como destruccion del tema. En un
tema que ya no es un tema no tenemos por qué hablar, como todavia
hicimos anteriormente con el op. 131, de «disolucion». Aqui no se destroza
nada; aqui sOlo se construye. Y la escucha puede concentrarse en la
plenitud impresionante de los nuevos acontecimientos que se producen en
la construccion, de cada pasaje al siguiente.

So6lo entenderemos lo que sucede realmente si 'consideramos lo que
precede a estos «temas de fuga» de Beethoven. Donde mas' claramente se
percibe esto es, quizd, en la Sonata para piano en La mayor, op. 101. Solo
el segundo movimiento, Vivace alla Marcia, con su esquema constructivo
Scherzo-Trio-Scherzo, se corresponde con una forma musical comin que
deja escuchar un principio, una parte media y un final. El primer
movimiento, un Allegretto que hay que tocar «con el mdas intimo
sentimiento», no comienza, sino’ que pretende llevar a su fin, en los
primeros compases, una musica anterior que no se oye (y que hay que
imaginar comenzando en La mayor). Llega a ser audible con la dominante
del compés 1 en un posterior estadio de desarrollo. Una evocadora melodia
se disuelve y alcanza su paz en Mi mayor, tras multiples conclusiones,
equivocas y a medias, que se alargan e introducen digresiones varias. Solo
al final del movimiento se percata uno de que Mi mayor es la dominante
que confirma finalmente La mayor, y no un centro tonal. Los modelos
formales conocidos no dan resultado, con todo derecho, en el tercero y
principal movimiento de la sonata, de 361 compases. Introduccion-Adagio,
cita evocadora del primer movimiento,

Allegro y Fuga constituirian una denominacion provisional de las
cuatro secciones que habria que rechazar muy pronto. Porque también este
Adagio, que empieza a la dominante, oculta su principio; deja oir tan sélo
el final en disolucion de un canto anterior que ni siquiera coloca la
tonalidad de la menor en tiempo fuerte, que conduce muy pronto a la
tonalidad relativa de Do mayor y que, al final, queda en suspenso en un
acorde de Mi mayor; de manera que la cita del primer movimiento que le
sigue, la cual flota en la dominante durante ocho compases, sobre Mi,
parece una continuacion natural, y de ningin modo la inclusion de una cita
de otro movimiento. Asi de similares en gesto son ambas musicas de
despedida. Via libre hacia un Allegro cuyo principio solo puede escucharse
con asombro, por no decir con protestas. No hay el menor signo de una
idea principal, importante, que merezca ser escuchada o que, al menos, se
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formule hasta el final. Es obvio que se ha omitido toda una parte mas
rdpida y se escucha ya la stretta, que, en una apretada marcha progresiva
por grados conjuntos descendentes, utiliza lo que parece material tematico

extraido de un tema que no ha llegado a los oidos de quien escucha:
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Pocos compases después, el esquema progresivo acredita su eficacia
en el contrapunto doble, con voces intercambiadas. Entonces, el curso
descendente por grados conjuntos se reduce ain mdas a sus notas
estructurales, cosa tipica de una stretta:

et | I.’l

Sigue muy cerca la elaboracion de un motivo anacrusico y una serie
en segundas con semicorcheas. Y después, una segunda idea que se roza

por unos momentos y queda olvidada después de ocho compases:
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En la parte conclusiva aparece de nuevo, cierto que solo alusiva-
mente, la conduccién apretada de la idea de la stretta, esta vez a la distancia
de un compas completo:
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Tampoco ahora se encuentra la ténica hacia la que se navega, el
acorde cadencial de cuarta y sexta se extravia tras la menor y el final queda
suspendido con una caida de tercera presentada al unisono. Asi parece dar
comienzo, con las mismas notas, una fuga cuyo tema creemos conocer,
aunque nunca lo hayamos escuchado completo:
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Las cuatro entradas de la exposicion, segln la sucesion t -> Rt, Rt - s,
s - t, t - Rt, que se abre en lo tonal de manera inusualmente amplia (cada
entrada del tema modula a la siguiente estacion), presentan, con todo, las
unicas formulaciones completas del tema. La siguiente entrada se desvia ya
después de cuatro compases y todas las demas permanecen fieles al tema
durante s6lo dos, maximo tres compases, por lo que no son tema, sino
motivo parcial, tal como lo emplea la fuga en los episodios. Continua el
tratamiento libre (no sujeto a las reglas de la fuga), pero denso, del motivo
del Allegro precedente y se recoge también la segunda idea de éste.

Se hace clara la estrecha relacion entre los movimientos de la sonata,
su interdependencia y, sobre todo, esto otro: seria erroneo interpretar la
parte a una voz del compas 123 como «inicio de una fuga»; no hay fuga
que valga -jy menos aun principio alguno! En las vias de especulacion, que
ya habian sido introducidas motivicamente, se encuentra por una vez, y
durante un breve lapso de tiempo, una idea formulada integramente, pero la
pieza retrocede con rapidez hacia la franqueza de los pensamientos en
plena evolucion. Lo que llamamos normalmente exposiciones no es aqui
punto de partida, sino estacion intermedia de un discurso intelectual
abierto y en continua evolucion.

Ejercicio. Quien quiera llevar a cabo sus propios estudios sobre la
forma polifonica abierta de Beethoven, que estudie el primer movimiento
de la Sonata para violonchelo en Re mayor, op. 102, niim. 2.

He aqui unas preguntas que hay que tomar en consideracion: 1.* (Es
el tema de la fuga el comienzo? 2.a La exposicidn se halla ya en el estadio
de excitacion de un estrecho. ;Como se provoca esta impresion y qué es lo
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que resulta de ello para el movimiento en su conjunto? 3a Desde mi punto
de vista hay varias posibles contestaciones a la pregunta «;donde acaba el
tema?». 4.a ;Son al menos las cuatro entradas de la exposicidon fieles al
tema? 5a En el discurso posterior, ;donde aparece el tema completo y
donde sélo fragmentario? 6.a ;Qué supone esto para la disposicion formal
del movimiento? 7a ;Se utiliza también el tema en inversion? 8.a ;Qué
motivos parciales aparecen en el curso del trabajo motivico
extremadamente denso del movimiento, en parte también en inversion y en
parte modificados métricamente? 9.a ;Hay compases que estén libres de
referencias motivicas al material expuesto?

6  MATERIA DE INSTRUMENTO

6.1 ASPECTOS TEORICOS DE LA INTERPRETACION EN EL
CLASICISMO

Con el periodo clasico, la adhesion a la partitura se hace cada vez
mayor. La improvisacion que tan en boga habia estado en el periodo
barroco, desaparece dejando lugar a una nueva forma de interpretar en la
que la interdependencia entre partitura e interpretacion es patente. Desde
Haydn hasta Beethoven, observamos una cada vez mas evidente utilizacion
de indicacion destinadas a una correcta interpretacion de la partitura. Este
progresivo avance lo podemos observar incluso en el catalogo de obras de
cada compositor.

La transicion progresiva del estilo clavecinista al dindmico del
fortepiano, influye notablemente en la forma de componer asi como en la
forma de interpretar. Las prescripciones dindmicas son cada vez mas
frecuentes aunque bien es cierto que obras publicadas casi simultdneamente
no las contienen. No obstante el término “per il Clavicémbalo”, va
transformando su significado para convertirse en un término que indica que
esta designada para un instrumento de teclado. De esta forma se explica
que obras con esta designacion sobrepasan mas y mas la capacidad del
clave, sobre todo a partir de 1766.

No obstante, la ausencia de indicaciones en muchas obras del
periodo clasico, se explica ya que la mayoria de los compositores
supervisaban sus interpretaciones y explicaban personalmente sus
instrucciones, ademas, se esperaba que el instinto del musico descifrara la
interpretacion correcta de las partituras sin ayuda de signos o simbolos.
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6.1.1 FRASEO
El término “fraseo” tiene un doble significado:
a) articulacion, la diccion de la musica

b) el proceso de demarcacion y organizacion de partes estructuradas
en la musica, la diccion de la frase musical

El fraseo es un rasgo comun al habla y a la musica: tiene el mismo
fin tanto en el lenguaje de las palabras como en el de los sonidos. Lo que se
podria denominar articulacion en la musica es equivalente a la diccion en el
habla.

Musicalmente hablando el fraseo es uno de los pilares en lo que se
sustenta una buena interpretacion y a la vez es una de las carencias que con
mas frecuencia, manifiesta el estudiante.

Uno de los primeros documentos en los que se habla de la alta
importancia del fraseo es Clavierschule (1789) de D. C. Tiirk, en el que se
muestra la analogia entre el lenguaje de las palabras y el de los sonidos:

Perdio su vida no, solo su propiedad.
Perdio su vida, no solo su propiedad.

Turk llega a la conclusion de que el mismo peligro que puede
significar un mal fraseo para el significado de una frase, lo puede tener
también la interpretacion de la musica.

6.1.2 LA DINAMICA

Toda buena interpretacion ha de apoyarse en la dindmica para
conseguir expresar con acierto los sentimientos, sensaciones y vivencias
que se encuentran en una obra musical. Las dindmicas de una obra derivan
de la expresion natural del hombre, de la misma manera que nos
expresamos en la vida misma, la felicidad, el éxtasis, la tristeza, la
lamentacién, la indignacién, el miedo, el dolor, la calma tienen su
correspondencia en una determinada dindmica que puede variar segun el
contexto musical.

Los cambios dinamicos constituyen casi con certeza una parte de la
interpretacion desde mucho antes a la aparicion del pianoforte, pero al igual
que otro tipo de indicaciones, s6lo comenzaron a escribirse con cierta
regularidad en el s. XVII. En el dmbito de la musica para teclado,
empezamos a ver una utilizacion clara a partir de la Sonata n° 20 de Haydn
cuyo autdgrafo original se conserva y nos indica que es una indicacion
originaria del autor.
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Leopold Mozart, en su FEscuela de violin, afirma: “En la
interpretacion uno debe intentar encontrar los afectos y expresarlos
correctamente, tal y como el compositor queria que se utilizaran. Uno debe
ser capaz de alternar lo débil con lo fuerte, aun cuando no se den las
indicaciones, y colocarlos en sus lugares correctos”. Quanta en su Vesuch,
dice: “no es de ninguna manera suficiente hacer el forte y el piano donde se
indiquen. Todo acompanante debe conocer el arte de emplear estas
dindmicas, incluso donde no se indican”. Sulzer, en su General Theory of
the Fine Arts, nos ofrece la siguiente informacion: “Los signos f'y p, que
indicon lo fuerte y lo débil, no son suficientes. A menudo se colocan so6lo
para prevenir grandes errores. Si realmente tuvieran que ser suficientes,
seria necesario colocarlos bajo cada una de las notas™.

El esclarecimiento dindmico de la dinamica es un reto que debe
afrontar el intérprete. La sagacidad, la armonia, la forma, el conocimiento
de la historia, de la estética, la opinidén de los personajes de la época nos
proporciona pistas para una interpretacion coherente, acorde con los
canones de la época y expresiva. No obstante, se tratd6 de establecer una
serie de normas para ayudar a planificar dindmicamente una obra. Carl
Philip Enmanuel Bach afirma que toda nota extraia a la tonalidad puede
muy bien conllevar un forte, sin importar que se porduzca como
consonancia o como disonancia. Quanz distingue entre tres tipos de
disonancia, que deberan ser ejecutadas mezzoforte, fote y fortisimo,
respectivamente.

6.1.3 EL TEMPO

El Pulso es un elemento basico a la hora de obtener una
interpretacion coherente y un factor que nos ayuda a no perder la unidad de
la obra. Desde el punto de vista compositivo, la unidad se manifiesta en una
utilizacion de armonia, melodia, ritmo y timbre coherente, el intérprete
tiene en un pulso estable, una de sus mejores armas para que la obra no
pierda la unidad.

No obstante, a pesar de la importancia de la importancia de la unidad
en una obra, es también ciertamente importante que la unidad alcance un
dificil equilibrio con la variedad, puesto que si malo es una interpretacion
con excesivos cambios de tempo, también puede llegar a no ser correcto un
rigido mantenimiento del pulso.

Es un tema muy debatido hasta qué punto se producian
modificaciones del tempo en la interpretacion del s. XVIII. El término
“modificacion del tempo” como tal se ha utilizado desde la época de
Wagner, pero lo que el término implica era ya puesto en practica desde el
Renacimiento.
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La interpretacion instrumental en sus origenes, tiene pocas
oportunidades de variacion del tempo puesto que el intérprete estaba
relegado solo a pequefias formas de danza, pero con la evolucion de la
musica instrumental y con el desarrollo de musica a partir de evolucion de
modelos vocales entre otros muchos factores no menos importantes, hace
necesario ciertas variaciones en el pulso. Segin Leopold Mozart: la
melodia debe hacerse cantabile, indicacidon normalmente asociada a la
interpretacion vocal, que aparece ahora en la ejecucion instrumental.

En este sentido, se nos ha legado de varios preceptos entre los que
cabe destacar este de Quanz: “Cuando una composicion (especialmente una
rapida) se repite (por ejemplo, un allegro de un concerto o de una sinfonia),
debe ser algo mas rapido la segunda vez, para no dormir a los oyentes. Con
esta modificacion del tempo toda la ejecucion cobra un nuevo aspecto: al
oyente se le refresca y su atencidén se reaviva.” Estas ideas no estdn de
acuerdo con la vision actual; llevarlas a cabo supondria romper la unidad
de la obra. Por lo tanto se hace necesario retomar el pulso en cada
repeticidn aunque se utilicen otra serie de recursos para no aburrir por falta
de variedad.

Carl Philipp Emmanuel Bach, nos proporciona también su solucion
al respecto, insiste en que las notas y los silencios (excluyendo fermatas y
cadenzas) deben ser tocadas estrictamente de acuerdo con el movimiento
general, de otra forma la lectura se haria liosa. Pero también considera que
uno puede cometer... “las mas bellas faltas contra la medida con una buena
intencidén”. Estas faltas, son lo que se denomina tempo rubato.

Leopold Mozart opina lo siguiente sobre la variacion del tempo:
“Mejor puedo mostrar que decir lo que el tiempo sustraido pueda ser”, lo
cual evidencia la dificil tarea de establecer normas para modificar el pulso,
no obstante fruto del andlisis de la Correspondencia de Mozart, se
desprende que Mozart tocaba rubato, un descubrimiento de gran
importancia, ya que la mayoria de los intérpretes evitan el rubato en
Mozart. Ademas nos lega su propia forma de rubatear: “la mano izquierda
no sabe nada sobre ello”. Por lo tanto la funcion de la mano izquierda es la
de suministrar un acompafiamiento estrictamente a tempo. Es la funcion de
la mano derecha tocar un expresivo independiente, llevando la melodia
como lo haria un cantante.

Czerny alumno de Beethoven dice con respecto al tempo: “Toda
composicion debe ser tocada en el tempo prescrito por el compositor y a él
debe ceriirse el ejecutante, a pesar de que, no obstante, en casi toda linea
exiten ciertas notas y pasajes en donde es necesario un pequerio
retardando o acelerando, para con ello embellecer la lectura y aumentar el
interés”.
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El intérprete de Beethoven debe encontrar su posicion entre los dos
textos de rigida objetividad y libertad sin garantias. Si nos fiamos de los
documentos citados, entonces debe reducir el rubato a lo minimo
necesario. Mas, siendo esta condicion bastante relativa, ninglin intérprete se
podra sentir seguro a menos que tenga algiin material mas tangible como
guia.

A pesar de la dificultad de establecer unas reglas para las variaciones
de pulso, Czerny se atrevido a enumerar los casos en los que se hace un
rallentando:

e A la vuelta del tema principal.

e (Cuando una frase debe separarse de la melodia.
e Sobre notas largas muy acentuadas.

¢ En la transicion a una velocidad diferente.

e Tras un calderon.

e En el diminuendo de un pasaje rapido y vivo.

e Cuando las notas ornamentales no pueden ser tocadas a tempo
giusto.

e En un crescendo bien marcado que sirva para introducir o
terminar un pasaje importante.

e En pasajes en los que el compositor o el interpretad rienda
suelta a su imaginacion.

e Cuando el compositor indica el pasaje como expresivo.
e Al final de un trio o cadencia.

En cuanto a la indicacidon expresa del término de rubato, hemos de
advertir que fue introducido por Chopin aunque hay pasajes
beethovenianos en los que se sugiere su utilizacion a través de otras
indicaciones. Tal es el caso del primer movimiento de la Sonata op. 101 en
la que aparece la indicacion molto expresivo.

6.2 LA TECNICA EN EL PERiIODO CLASICO.

Movimientos bruscos, una inaudita y a menudo desenfrenada fuerza
expresiva, la busqueda de un elevado volumen sonoro y un frecuente
descuido de los detalles: los testimonios de quienes vieron tocar a
Beethoven inciden con sorprendente asiduidad en estas caracteristicas.
Debia de tratarse de una técnica realmente impactante, ya que nadie
permanecia indiferente ante sus exhibiciones. Pese a ello, Beethoven nunca
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fue un pianista profesional en el sentido moderno; tocd poco, y sélo durante
un breve periodo de su vida. En-atendié que la actividad concertistica era
una 6ptima forma de publicidad personal, pero permanecid, durante toda su
vida, totalmente concentrado en su labor creadora, sin dedicar a la practica
del instrumento ni el tiempo ni el cuidado suficientes. No obstante, el papel
de Beethoven en la evolucién de la técnica pianistica es decisivo, y no so6lo
por la importancia de sus obras, sino p°rque tras ellas se esconden
innovaciones técnicas destinadas a dejar una huella imborrable en las
costumbres futuras.

Esta personal relacion con el instrumento se fraguo en los afios de su
juventud, los afios que precedieron el inicio de su formidable catdlogo
compositivo. Sus dedos se formaron sobre el 6rgano y el clavicordio, bajo
la guia de un maestro —Christian Gottlob Neefe— poco interesado en la
técnica instrumental y atento, en cambio, a un correcto aprendizaje del bajo
continuo, por lo que Beethoven crecid, desde el principio, como musico
completo més que como pianista especializado. Asi le present6d en 1783 el
Cramers Magazine, al hacer publico su prometedor talento, destacando que
su «habilidad» y su «energia» como intérprete se habian formado
esencialmente estudiando los Preludios y Fugas de EI clave bien
temperado. Madurar con la musica de Johann Sebastian Bach encima del
atril no era algo muy usual a finales del siglo XVIII; el mismisimo Mozart
llegaria a percibir la auténtica magnitud de la figura de Bach so6lo a partir
de los 25 afios, gracias a las ejecuciones publicas que se realizaban en casa
del baron van Swieten. Que Bach fuera el pilar de la educacion de un nifio
era un hecho excepcional, que permitia contactar des-de el principio con la
tradicion contrapuntistica y, al mismo tiempo, estimulaba un tipo de
declamacién y un estilo «ligado» que rompian con los moldes entonces de
moda.
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EJEMPLO 4.1  Beethoven: manuscrito Kafka, fol. 139v
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Tras dejar Bonn por primera vez en 1787, Beethoven abandond
definitivamente su ciudad natal en 1792, instalandose en una Viena ya
huérfana de Mozart, pero en la que todavia estaban en activo Haydn,
Albrechtsberger y Salieri. Impaciente por abrirse camino, Beethoven
entabld durante cierto tiempo relaciones didacticas con estos ultimos,
aunque en ningun momento se mostro interesado en recibir clases de piano.
Sin embargo, si el joven alemén no tard6 en afirmarse en el dificil ambiente
musical vienés fue precisamente debido a su habilidad como pianista e
improvisador: una actividad bien documentada y que causaba gran
impresion. Entre los testimonios de quienes le oyeron entonces destaca el
de Carl Ludwig Junker, que relaciono, ya en 1791, el altisimo nivel del
pianismo de Beethoven con el descubrimiento de una «manera de tratar el
instrumento totalmente diferente de cualquier otra» *. Por otra parte,
comparados con el catdlogo pianistico beethoveniano; este y otros
testimonios analogos no pueden dejar de sorprender, porque hacia 1791 atn
no habia nacido ni una sola de sus inmortales obras pianisticas. Lo que
Beethoven estaba escribiendo (piezas tan inconsistentes como la Sonatina
en Fa mayor WoO 50 o el pequeno diptico Lustig-Traurig WoO 54) no nos
dice nada acerca de esta «diversa manera de tratar el instrumentoy». El genio
de Bonn no se daba a conocer con estas obras de compromiso, sino con sus
improvisaciones: un universo sonoro irrepetible, perdido para siempre y
que ninguna partitura sera capaz jamas de devolvernos.
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EfEMPLO 4.2 Beethoven: manuscrito Kafka, fol. 89v

Beethoven improvisaba y, mientras tanto, experimentaba, sondeando
los limites y las posibilidades del teclado de entonces. Era una busqueda
que trascendia los limites de la escritura pianistica, presentdndose como
una verdadera aventura técnica, ya que, para buscar nuevos movimientos,
Beethoven amaba ponerse a prueba y transformarse en una especie de
«congjillo de Indias» de sus propios experimentos pianisticos. Sus
cuadernos de apuntes y sus manuscritos juveniles contienen una
sorprendente cantidad de breves fragmentos que ilustran este complicado
camino. Algunos de estos bocetos parecen el intento de investigar diversas
soluciones para un determinado pasaje o practicar determinadas férmulas
de cara a una improvisacion. Otras veces se trata de genéricas
experimentaciones acerca de las posibilidades del instrumento y del
instrumentista, casi tanteando sus respectivos recursos. En cualquier caso,
estamos ante un fendomeno unico en la historia de los instrumentos de
teclado: estos fragmentos deben ser considerados como auténticos
«ejercicios técnicos» y constituyen una ocasion extraordinaria para que los
pianistas de hoy podamos seguir los pasos de Beethoven en busca de esa
técnica tan personal.

6.2.1 EL MANUSCRITO KAFKA Y LOS «EJERCICIOS TECNICOS»

La fuente mas importante para conocer los experimentos técnicos del
joven Beethoven es, sin duda, el llamado manuscrito Kafka, conservado
hoy en el British Museum de Londres: un imponente testimonio formado
por cientos de paginas de apuntes que incluyen casi todos los ejercicios
técnicos mas importantes. Pero para comprender el auténtico alcance de los
descubrimientos beethovenianos es indispensable también la comparacion
con otros textos parecidos, y en especial con el manuscrito Kessler
(propiedad de la Gesellschaft der Musikfreunde de Viena), con el
imponente manuscrito Wielhorsky (conservado en el Museo Glinka de
Moscu) y con algunos de los numerosos esbozos recogidos por Gustav
Nottebohm a finales del siglo XIX.

En todos estos textos destaca, en primer lugar, la voluntad de
profundizar en aquellos movimientos que mas se alejaban de la técnica
digital que Beethoven habia heredado de la tradicion clavicordistica y
organistica alemana. Decenas de ejemplos parecen estar animados por esa
inquietud, y en algunos de ellos se trata de algo mas que una simple

PAGINA 105



INTERRELACION ENTRE LAS MATERIAS TEORICAS Y PRACTICAS QUE CONFORMAN EL
CURRICULO DE LAS ENSENANZAS MUSICALES (PIN-085/01)

suposicion. Segin explica el propio compositor, en el asombroso e¢j. 4.1
todas las notas de la mano izquierda deben realizarse "con el 3¢ dedo" e
incluso con el empleo simultaneo del 3.0 y 4° en los ultimos siete
compases.

*%Eﬂmo 4.3 Beethoven: manuscrito Kafka, fol. 89
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Este es, probablemente, el caso mas significativo entre aquellos que
explotan insdlitas digitaciones en busca de un nuevo tipo de ataque. La
realizacion k todos estos arpegios con el mismo dedo y, sobre todo, el
acoplamiento de los dedos 3.° y 4.° en la seccion conclusiva no tienen otro
sentido que el de buscar un ataque que prescinda del tradicional
movimiento del dedo. Semejante escritura comporta inevitablemente un
auténtico movimiento del brazo aunque, si pensamos en la fecha de
composicion de estas lineas (1793-principios de 1794), resulta realmente
sorprendente que Beethoven buscara en un instrumento de tipo mozartiano
las prestaciones de un piano tardorromantico.

Precisamente aqui reside la «utopia» de estos ejercicios técnicos.
Con el paso de los afios, el uso del peso y la actividad del brazo se haran
cada vez mas explicitos, pero son los fragmentos mas tempranos los que
mejor delatan la emocion de Beethoven ante el descubrimiento de estas
nuevas opciones. Una y otra vez, la accion del dedo pasa a segundo plano
frente a un movimiento que afecta a toda la mano; de ahi el interés por esas
octavas que, mientras tanto, estaban interesando a Clementi y que atraen a
Beethoven desde el primer momento. Octavas «en todas las tonalidades» y
«lo mas rapido posible» se encuentran mencionadas en un fragmento
aislado (1790-1792) citado por Nottebohm en su Beethoveniana °, mientras
que combinaciones de octavas y acordes como la siguiente se repiten, una y
otra vez, en el manuscrito Kafka:

Beethoven parece intuir perfectamente el potencial de esos
movimientos laterales y de rotacion que dominardn la técnica romdntica.
Los dos fragmentos del ejemplo 4.4, de hecho, resultarian extremadamente
complicados con una técnica de tipo tradicional; por el contrario, si el brazo
no se limita a «llevar los dedos al sitio» y participa activamente en el
ataque de la primera nota de cada grupo, la situacion cambia por completo,
favoreciendo la relajacion de la mano durante el salto, al tiempo que ambos
pasajes reciben la oportuna acentuacion.
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De todas las indicaciones manuales contenidas en estos ejercicios
técnicos, la mas explicita es también la mas ambigua. Zur Ubung der
Faust, nos dice el compositor a propdsito del siguiente pasaje (ej. 4.5), es
decir, literal-mente, «para ejercitar el pufio». Pero, ;, qué se refiere? ;A un
movimiento vertical de la mano? 4 una verdadera rotacion de mufieca?
(Quizds a ambas cosas a la vez? Y en la continuacion del ejercicio,
Jtambién debemos tocar las semicorcheas con el movimiento de toda la
mano? Estas preguntas siguen hoy en dia abiertas y seguramente nunca
encontraran una respuesta; pero animan a buscar, demostrando que, a
veces, las dudas son mas estimulantes que las certezas. De cualquier modo,
se trata de un caso insolito, porque éste es el principio de una pieza mas
elaborada que las anteriores, formada por una serie de siete variaciones
inacabadas que son el intento mas coherente, por parte de Beethoven, de
redactar un verdadero «estudio» y no un simple ejercicio técnico.

EJEMPLO 4.5  Beethoven: manuscrito Kafka, fol. 153r
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No menos interesantes son los ejercicios dedicados al movimiento
del dedo. La curiosa sucesion de tresillos del ej. 4.6a estimula una faceta
insolita pero importantisima de la técnica digital: la distension y
contraccion del dedo a la altura de la segunda articulacion. Se trata de un
unico compas destinado a ser repetido muchas veces (vielmal), andlogo, en
este sentido, al delicado cromatismo del posterior ej. 4.66. «Hasta lo méas
piano posible» (zuletzt aufs leiseste), escribe Beethoven a proposito de esta
figura que parece perderse en el silencio:La aparente simplicidad de estas
formulas no nos debe enganar. Todo esta calculado con extrema precision,
y nada es casual, sobre todo en los ejercicios dedicados a la busqueda de las
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posibilidades coloristas del instrumento. En el siguiente fragmento, la
dificultad consiste en dosificar adecuadamente el crescendo y el
diminuendo: un problema que interesa a Beethoven ya a finales de 1793,
cuando el método de Pleyel —con su célebre ejercicio— estaba aun por
escribir °,

EJEMPLO 4.6 Beethoven: manuscrito Kafka, fols. 88r (a) y 39v ()

Prestissimo

For aeste 2L Cibate AbElE,

RANIYAS
Y] 2712 371 3 45 21 2 3
r-a

BN

El interés por los matices condiciona también el estudio de las
escalas, para las cuales, junto a combinaciones muy tradicionales (en
movimiento paralelo y en movimiento contrario), encontramos todo tipo de
formulas, des-de experimentos de coordinacion hasta notas dobles, pasando
por un pequefio estudio del color que evoca al mismisimo Debussy. Pero lo
que mas impresiona es el gusto por la velocidad, por el juego acrobatico

que preside pro-puestas a veces frenéticas:

%iﬁMPLO 4.7  Beethoven: manuscrito Kafka, fol. 51r
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Estas vertiginosas prestaciones y los sorprendentes juegos timbricos
que. comportan eran ingredientes esenciales de las ejecuciones publicas del
joven Beethoven. No es de extrafiar, pues, que en el manuscrito Kafka este
tipo de experimentos se encuentren codo con codo con compases que
parecen llegar directamente de una improvisacion: formulas cadenciales,
efectos de eco y arpegios de lo mds diverso que evocan la caprichosa
inventiva de un Carl Philipp Emanuel Bach. Pero, por encima de todo,
estaba el gusto por el desafio y por la conquista de lo que parecia imposible
de alcanzar. Por ello, junto a visionarias intuiciones y efectos sonoros
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poderosamente nuevos, no faltan en estos ejercicios combinaciones
impracticables, experimentos destinados a acabar en callejones sin salida y
fragmentos como el siguiente, que siguen dejando boquiabiertos a mas de
dos siglos de distancia:

EJEMPLO 4.8  Beethoven: manuscrito Kafka, fol. 88v

Prestissimo

En 1793, una escritura como ¢ésta era auténtica ciencia-ficcion. No se
haliarvisto nada parecido hasta el momento: esas notas dobles, en el ligero
instru-mento de entonces, se presentan como un reto al limite de lo
imposible. Yero es precisamente este constante duelo con el teclado lo que
demuestra hasta qué punto Beethoven, desde el principio, se reveld6 como
uno de los grandes protagonistas de la historia de la ejecucion. legato
diferente

Del pianismo de Beethoven nos hablan difusamente los escritos de
los hombres de su entorno y, sobre todo, los de Carl Czerny, quien nos ha
dejado tres, documentos de gran importancia: una autobiografia fechada en
1842, unas anécdotas sobre Beethoven redactadas en 1852 para el
historiador Otto Jahn y, por ultimo, los escritos que en aquel mismo afio
dirigid al editor londinense Robert Cocks para la publicacion en su Cocks'
Musical Miscellany. Se trata de textos tardios, pero lucidos, coherentes y
llenos de detalles. Czerny recuerda:

Su comportamiento, al tocar, era magistralmente quieto, noble y
bello, sin la m4s minima mueca (s6lo empezo6 a inclinarse hacia delante a
medida que la sordera avanzaba); sus dedos eran muy poderosos, no eran
largos y se habian ensanchado en las puntas, debido a tanto tocar. [...]
Cuando ensefiaba, ponia mucho énfasis en la correcta posiciéon de los
dedos'. Dedos fuertes, yemas anchas, mano cuadrada: lo ideal para un
instrumento que con tanta facilidad producia una sonoridad seca e igualada.
En efecto, sobre todo improvisando o leyendo a primera vista, Beethoven
mostraba una habilidad extraordinaria:

Era sorprendente como leia rdpidamente a primera vista cualquier
composicion (tanto manuscritos como grandes partituras) y lo bien que las
tocaba. Bajo este aspecto era inigualable. Su ejecucion era siempre clara,
nitida y severa [...]. Tocaba magnificamente los oratorios de Héndel, las
operas de Gluck [...] y las fugas de Sebastian Bach ®.
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EJEMPLO 4.9 Beethoven: manuscrito Kafka, fol. 40v
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A pesar de todas estas cualidades, las obras que el propio Beethoven
iba creando necesitaban inevitablemente un estudio especifico, algo que
nunca atrajo especialmente al compositor de Bonn. Ya sea por falta de
paciencia, por falta de tiempo o, mas sencillamente, por falta de interés, el
compositor parecia lucirse mas improvisando que tocando sus propias
obras, cuya ejecucion resultaba a menudo descuidada e incorrecta °. Lo que
parece fuera dé toda discusion es que la técnica de Beethoven no
encontraba una adecuada respuesta en los instrumentos de su época:

Al igual que en su modo de componer, su manera de tocar se
adelantaba a su época, y los pianos extremadamente secos ¢ imperfectos de
entonces (antes de 1810) a menudo no aguantaban su gigantesco estilo de
ejecucion. Es por este motivo por lo que el estilo puro y brillante de
Hummel —perfectamente calculado para la moda de la época— resultaba
mas comprensible y mas placentero para el gran publico. No obstante, en
pasajes lentos y sostenidos, la ejecucion de Beethoven producia un efecto
casi magico en cada oyente y, por lo que s€, no ha sido jamas mejorada.

Si ya en su juventud Beethoven se caracterizaba por una ejecucion
poco «pulcra», las cosas empeoraron ulteriormente con el avance de la
sordera. Nos bastaran las apasionadas palabras de Ludwig Rellstab, quien
recuerda al compositor ensenandole el fortepiano Broadwood que le habian
regalado.

«Es un bonito regaloy», continu6, estirando las manos por encima del
teclado, siempre sin dejar de mirarme. Luego, amablemente, tocd un
acorde. Jamas nadie podra herir mi alma con tanta desgracia, con un acento
que desgarre tanto el corazoén. Habia tocado el acorde de Do mayor con la
mano derecha, y un Si en el bajo, sin que sus 0jos dejasen los mios; y para
que pudiera apreciar el timbre suave del sonido del instrumento, repitio el
falso acorde muchas veces y... jel masico mas grande de la tierra no podia
oir esa disonancia!"

En todo caso, no fue la sordera la que impidi6 a Beethoven una
carrera concertistica por la que jamas mostrd especial interés. Tocod el
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Concierto en Re menor de Mozart, estren6 sus primeros cuatro Conciertos
y una gran par-te de su musica de camara, pero, en su conjunto, reservoé a la
practica instrumental una parte insignificante de su vida: una porcion
incluso inferior al poco tiempo destinado a la ensefianza.

La escasa dedicacion a la pedagogia explica por qué los contactos de
larga duracion con alguno de sus alumnos se cuentan con los dedos de una
mano.

No por ello, sin embargo, hemos de olvidar el alcance de sus
intuiciones peagogicas, tras las cuales —como acontece a menudo con los
grandes genios— se esconde toda la novedad de su concepcion del
instrumento. No es e extrafiar, por tanto, que Beethoven, entre los métodos
publicados hasta entonces, no encontrara ninguno que se adaptase a sus
exigencias. Sabemos que no apreciaba el método de Pleyel, cuya
traduccion alemana se hizo muy popular en los primeros afios del siglo
XIX, y nunca llegd a mencionar la Wiener Pianoforte-Schule de Friedrich
Starke, en la que aparecen incluso obras suyas. Si al joven Czerny le habia
impuesto el antiguo texto de Carl Philipp Emanuel Bach, en sus ultimos
afios acabo por decantarse —aunque sin demasiada conviccion— por el
método de Clementi, que, por lo menos, favorecia la asimilacion de ese
legato y de esas acentuaciones que le caracterizaban. En todo este proceso,
Beethoven consideraba indispensable una precisa postura de la mano.
Gerhard von Breuning recuerda que en su primer contacto con el viejo
maestro, en 1826, éste le dijo:

«Toca algo para mi». Dado que no podia oir, fijé6 con gran atencion
mis manos: su posicion no le satisfacia, asi que toco ¢l mismo un pasaje
como ejemplo 13

Esta «correcta posicion» de las manos y de los dedos presentaba, al
menos exteriormente, bien pocas novedades con respecto al pasado: los
dedos en-corvados, las falanginas verticales y las yemas alineadas, con una
postura de la mano cuadrada y compacta que facilitaba un movimiento
digital preciso y reducido. Pero pronto las cosas cambiarian; por ello, los
observadores que recordaron a Beethoven a lo largo del siglo XIX
destacaron el contraste entre la posicion de su mano y la que los pianistas
posteriores introdujeron. El propio Breuning comento:

Beethoven tocaba manteniendo los dedos muy encorvados, hasta el
punto de que quedaban totalmente escondidos por la mano: parecia, por
tanto, que ¢l conservara la tipica posicion definida como «vieja», en
contraposicion a la que se ensefia actualmente, con los dedos mas
distendidos *.

Es dificil reconocernos en una division tan tajante entre una posicion
«antigua» y una posicion «modernay; pero Breuning, con su lenguaje inge-
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nuo y no profesional, nos recuerda que en 1874, mientras ¢l estaba
escribiendo esas palabras, los pianistas de moda eran Hans von Biilow y
Anton Rubinstein, y la técnica se hallaba en una fase muy distinta. En
cambio, estos dedos «totalmente escondidos por la mano» evocan, de
forma impresionante, las palabras usadas por Forkel a propodsito de Bach
padre.

Si la posicién que Beethoven imponia a sus alumnos recordaba a los
instrumentistas del siglo anterior, no puede decirse lo mismo de los
movimientos que el compositor empleaba, ni tampoco de su sonoridad.
Todo lo que Beethoven exigia al piano sélo podia realizarse mediante una
postura muscular nueva, que permitiera alcanzar su caracteristica ejecucion
«expresivay. A pesar de ello, los principales testimonios acerca de la
actividad pedagdgica de Beethoven no mencionan ningin ejercicio técnico
especifico. El compositor parecia el primero en haber olvidado sus esbozos
juveniles, que habrian perfectamente podido servir de eje a su actividad
pedagbgica e incluso ocupar un papel de primer plano en ese «método de
piano» del que a veces hablaba °. Los ejercicios quedaron asi esparcidos
entre las toneladas de papeles que Beethoven nunca ordend, y es realmente
un milagro que hayan llegado hasta nosotros.

Ferdinand Ries, en sus simpaticas Biographische Notizen publicadas
junto con Franz Wegeler, insiste, en cambio, en la atencion que Beethoven
dedicaba a la «expresion correctay:

En las Variaciones en Fa mayor op. 34, dedicadas a la Princesa
Odescalchi, me oblig6 a repetir casi toda la variacion conclusiva (Adagio)
diecisiete veces; y ¢l seguia sin estar satisfecho de la expresion en la
pequefia cadencia, a pesar de que yo la tocaba tal y como ¢l lo hacia. Ese
dia recibi casi dos horas de clase. Cuando yo omitia algo en algin pasaje
(una nota o un salto, que en muchos casos ¢l deseaba poner de relieve) o
cuando yo tocaba una nota equivocada, ¢l rara vez decia algo; sin embargo,
cuando me equivocaba en la expresion —en los crescendi o en cosas de
este tipo—, asi como en el caricter de la pieza, podia llegar a enfadarse
mucho. «Errores de otro tipo», decia, «son producto de la casualidad; estos
ultimos, en cambio, se deben a una falta de comprension, de sensibilidad y
de atencién». El mismo cometia errores del primer tipo, incluso cuando
tocaba en publico'.

Ante un reparto tan claro entre errores de mecanismo y errores de
comprension, es significativo que el acento caiga exclusivamente en la
faceta poética de la ejecucién, y que esto afecte a los propios
procedimientos de estudio: la necesidad de repetir tantas veces la misma
seccion (17 veces no son pocas...) procedia exactamente de una
insatisfaccion de tipo expresivo. La carrera de Ries, como concertista y
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compositor, seria particularmente intensa Y apreciada, superando con
creces la de su propio maestro. Beethoven llegd a definirlo como su
famulus, y es una lastima que, en sus memorias, Ries casi no hable de
técnica.

Maias amplio e importante es el relato que nos regala Czerny a
proposito dé su primer encuentro con el compositor, del que ya hemos
leido, en el capi'ulo anterior, un breve extracto. No es facil confiar en la
increible cantidad dé detalles que presenta este texto, escrito cuatro décadas
después de que acontecieran los hechos: por aquel entonces, Czerny (que
habia nacido en 1791) tenia solamente diez afios. Sin embargo, se trata de
un escrito de gran interés, que ofrece una mirada insustituible sobre el dia a
dia del genial desordenadisimo compositor.’

Beethoven no fue nunca un pedagogo aplicado y constante, y no
faltan testimonios de clases anuladas de repente porque su imaginacion
acababa de concebir el tema de alguna nueva composicion; la pedagogia no
era, desde luego, su principal preocupacion. Pero a veces sabia ser muy
cuidadoso (y no sélo con el tema de la expresion), segin nos demuestra el
propio Czerny en la continuacion de su autobiografia. La técnica, en esas
primeras clases, tenia una importancia fundamental, y entre todas las
preocupaciones de Beethoven sobresale un asunto decisivo: el legato.

Durante las primeras clases, Beethoven me obligd a practicar
exclusivamente escalas en todas las tonalidades, ensenandome la unica,
correcta posicion de la mano y de los dedos (entonces todavia desconocida
por la mayoria de los ejecutantes), asi como el buen uso del pulgar: unas
reglas cuya utilidad aprendi a reconocer plena-mente s6lo mucho mas
tarde. Luego estudid conmigo los ejercicios del método [de C. Ph. E.
Bach], concentrando mi atencidn en el legato, que ¢l realizaba de manera
verdaderamente inalcanzable y que los pianistas de aquella época
consideraban inejecutable en el piano.

Este nuevo concepto de legato era una auténtica novedad, y no es de
extrafiar que Beethoven, desde la primera clase, atrajera la atencion de su
joven alumno sobre este aspecto de la ejecucion. Mas estimulante aun, sin
embargo, es la siguiente comparacion con la técnica del veneradisimo
Mozart, una técnica que Beethoven no dudaba en presentar como una etapa
arcaica en el camino hacia el «moderno» modo de tocar. Las reservas
acerca del sonido «entrecortado, brevemente staccato» (gehachte, kurz
abgestossene) atribuido a Mozart en esta son aiin mas contundentes en otro
recuerdo czerniano de 1852:

Beethoven —quien habia escuchado a Mozart tocando— dijo mas
tarde que su so-nido era limpio y claro, pero bastante vacio [leed, apagado
[zahm] y anticuado [altmodisch]. El legato y el cantabile en el piano eran
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entonces desconocidos, y Beethoven ha sido el primero en revelar efectos
totalmente nuevos y grandiosos, con una técnica compleja y, al mismo
tiempo, un estilo lleno de sonido y cantabilidad.

Este testimonio es particularmente significativo, ya que Czerny,
nuestro informador, no fue considerado nunca un «vanguardista» en lo que
a técnica se refiere. Estaba en juego la transicion desde la antigua pulsacion
suelta, ha-,soda en la articulacion (y, por ello, controlada exclusivamente
por la accion digital), hasta una pronunciaciéon ligada, organizada por los
contrastes dindmicos: una transicion de alcance historico de la que
Beethoven era mdas consciente que nadie. Habia otros pianistas que
destacaban en esos afios por esta misma capacidad de moldear el sonido y
que sabian transformar su ejecucion en una auténtica «declamacion». Uno
de ellos era Johann Baptist Cramer, quien precisamente por ello fue
alabado en repetidas ocasiones por Beethov.n, Moscheles y otras
importantes figuras. Pero estos efectos y esta nueva contabilidad tardaron
mucho en entrar a formar parte de un patrimonio comun a todos los
pianistas. No es de extrafiar, por tanto, que el publico mismo notara
diferencias tan profundas entre la técnica de Beethoven y la de sus
contemporaneos, incluido el més célebre pianista de su época, Johann

Nepomuk Hummel.

La contraposicion entre Beethoven y Hummel, de la que el
omnipresente Czerny también nos informa con detalle *, era una de las
muchas versiones de un contraste antiguo, que a lo largo de la historia de la
musica se repite a me-nudo, con protagonistas distintos y diferentes
escenarios pero con la misma cuestion de fondo: la incompatibilidad entre
la elegancia apolinea de uno y el dionisiaco ciclon expresivo de otro. El
contraste afectaba, naturalmente, a la 'dimension estética, pero la técnica
era entonces uno de los puntos clave de la discusion; y el veredicto del
publico fue claro: Hummel era un hombre rico, concertista famoso y
pedagogo de moda, mientras que Beethoven se abrié camino con mucha
dificultad. Incluso Czerny, a pesar de la defensa apasionada de su ilustre
profesor, se vio obligado a admitir que la pulcritud inmaculada de la
técnica de Hummel ejerci6 en €l una fuerte influencia: una 'observacion que
la lectura de su Pianoforte-Schule nos confirma plenamente También por
este influjo, Czerny se merecid duras criticas por parte de Anton Schindler,
colaborador de Beethoven en sus ultimos afios y su primer bidgrafo.
Schindler no dud6 en acusarle de haber «traicionado» la ensefianza del
maestro, porque los escritos de Czerny, en busca de un sonido claro y
transparente, mencionan solo fugazmente aquella acentuacion y aquella
busqueda sonora que eran la caracteristica mas peculiar del pianismo
beethoveniano” En una época en que seguia en boga una pronunciacion
fuertemente articulada, y con instrumentos a menudo dificiles de manejar,
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no resultaba facil distinguir cuestiones tan diversas entre si como la
separacion de los diversos sonidos, el uso simultineo de planos sonoros
distintos o los efectos relacionados con el pedal; pero es significativo que
Beethoven, més que cualquier persona de su entorno, hablara con tanta
insistencia de la dimensidon «timbrica» que se esconde detrds de los
diversos tipos de articulacion.

Una célebre carta, dirigida precisamente a Czerny, muestra a la
perfeccion estas preocupaciones. Con ella, Beethoven confiaba a su ex
alumno la educaciéon musical de su sobrino Carl y sus consejos empiezan
por sugerencias muy generales: ser paciente pero riguroso, cuidar la
digitacién y corregir cada error soélo al finalizar cada pieza . A
continuacion, sin embargo, se concentran en un aspecto sorprendentemente
puntual, ligado directamente a la articulacion:

En algunos pasajes como [a] quisiera que se ejercitaran todos los
dedos, y lo mismo también en los pasajes siguientes [b], para que el
ejecutante pueda deslizarse sobre ellos
EJEMPLO 4.10  Beethoven: carta a Czerny [1817]

b
4
1324132]["2314;3,
) I - 1 -

A Beethoven no le preocupaba tanto la digitacion en si, sino el efecto
resultante. Frente a la tradicional sucesion 2-4-2-4 (o 1-3-1-3), la nueva
realizacion 2-3-1-4 favorecia, al mismo tiempo, el legato y la acentuacion.
De ahi la ir6nica anotacion siguiente:

Por supuesto, estos pasajes suenan [...] «perlados», o «tocados como
perlasy», cuan-do se utilizan pocos dedos; pero, a veces, uno desea otra clase
de joyeria. Los problemas de articulacidon se transforman, por tanto, en
asuntos timbricos: con respecto al tradicional jeu perlé (un término que
Beethoven incorpora a su vocabulario mucho antes de que entrara de
manera estable en la «jerga» pianistica), esta «otra clase de joyeria»
favorece la acentuacion y, al mismo tiempo, permite ligar las notas lo
maximo posible; el verbo original, de hecho, es zu schleifen, es decir,
«deslizarse» e incluso «arrastrase» de una te-da a otra.

Schindler, en su célebre biografia beethoveniana, nos habla
difusamente de la necesidad de plasmar el sonido en busca de una mejor
pronunciacion. u texto, a pesar de las muchas imprecisiones, sigue siendo
una sugerente fuente de informacién incluso a nivel técnico:

A proposito de la manera de tocar, Beethoven siempre ensenaba la
siguiente regla: «Poned las manos sobre el teclado de forma que los dedos
no necesiten levantarse mas de lo estrictamente necesario. Este es el tnico
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método mediante el cual el ejec"“nte puede aprender a «generar» el sonido
y, de este modo, hacer que el instru mento cante» 28

Es fascinante imaginarnos a un Beethoven «trabajando» dentro del
sonido, descubriendo las posibilidades sonoras escondidas en la variacion
de la velocidad de descenso de la tecla y buscando la posibilidad de variar
el timbre mediante uno u otro tipo de ataque. Sus esbozos juveniles
testifican, de hecho, su incansable deseo de encontrar diferentes formas de
control sobre la sonoridad; en el manuscrito Kafka, en especial, hallamos
fascinantes fragmentos como el siguiente:

EJEMPLO 4.11 Beethoven: manuscrito Kafka, fol. 39v

Andante
;?

A . o

En estos pocos y enigmaticos compases, las palabras que acompafian
a las ambiguas digitaciones de Beethoven no despejan del todo nuestras
dudas: apelan a la permanencia del cuarto dedo «tumbado» sobre el 3.°
«hasta el momento en que este ultimo le sustituye». Pero lo que estd fuera
de duda es que se esta hablando de una precisa investigacién sonora: con
toda probabilidad, en la primera nota debia intervenir el peso de la mano
(favorecido por la digitacion 3+4), mientras que el sforzando sucesivo era
el producto de un movimiento digital. Se trata, en cualquier caso, de
propuestas sorprendentes para esa época. En el piano moderno, las
diferencias timbricas dependen de' un complicado sistema de palancas que,
a pesar de responder a nuestras Ordenes, trabajan de forma muy «fria»; la
sencilla mecénica de los instrumentos antiguos ofrece, en cambio, un
contacto muy calido, y la propia naturaleza de los materiales usados
(madera, cuero, marfil) favorece cierta «interaccion» entre el cuerpo del
pianista y la mecanica del instrumento.

Esta voluntad de conseguir una sonoridad «propia» sobresale ain
con mayor evidencia en una carta enviada por Beethoven a Andreas
Streicher en 1796; el constructor de pianos (heredero de la tradicidén
constructiva de Stein tras casarse con la famosa Nannette tan duramente
criticada por Mozart) acababa de pedirle una opinién acerca de un nuevo
instrumento:

Anteayer recibi su fortepiano, que estd fabricado de forma
verdaderamente excelente. Cualquier otro quisiera guardarselo para él,
mientras que yo —no se ria— mentiria si no le dijera que es demasiado
bueno para mi. Y ;por qué? Porque me quita mi libertad para crear mi
propio sonido. Pero esto no deberia ser un obstaculo para que Ud. siga
construyendo de este modo todos sus fortepianos: habrd muy pocas
personas que tengan caprichos como el mio .
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Es dificil comprender como un piano puede ser mente poco importante en

«demasiado bueno», aunque Beethoven no fue el Gnico en'laa y las «brevesy. De este m
. - . . la ejecucion de piezas tan diversas c

formular comentarios de este tipo: Chopin, ante los pianos
Erard, reaccionaria exactamente del mismo modo. También en ese caso, el
problema seria el sonido «estereotipado» que estos instrumentos generaban,
mientras que ambos compositores anhelaban una sonoridad personal y
moldeable a cualquier exigencia expresiva.

6.2.2 EL EJEMPLAR DE SCHINDLER DE LOS ESTUDIOS DE CRAMER

Lbs heterogéneos testimonios que hemos observado en estas ultimas
paginas demuestran que, detrds del modernisimo y sorprendente lenguaje
de Beethoven, se escondia una precisa idea de la ejecucion: una idea basada
en las reglas de la declamacion y de la retérica. Para profundizar en esta
direccion necesitamos dirigir nuestra atencion hacia otra fuente, un texto
que, en importancia y en amplitud, supera con creces todo lo visto hasta
aqui y nos introduce directamente en la actividad pedagogica y en los
procedimientos de estudio de Beethoven. Se trata, naturalmente, de las
notas manuscritas que integran el ejemplar de los primeros 42 Estudios de
Johann Baptist Cramer conservado hoy en la Deutsche Staatsbibliothek de
Berlin, recuerdo de las lecciones que el propio Beethoven impartié a su
sobrino Carl, probable-mente en 1816°".

Abrir este volumen supone el maximo acercamiento posible a las
clases de piano impartidas por el compositor: veintiuno de estos estudios
estan acompanados por comentarios acerca de la forma de estudiar, de la
postura técnica y de la practica interpretativa, todos ellos firmados con el
nombre de Beethoven. Aqui deberian empezar los problemas, porque estas
lineas manuscritas no estan redactadas con la caligrafia de Beethoven, sino
con la del fiel Anton Schindler, propietario del volumen después de la

DD (Estudio n.c 24), DA (Estudio n.° 5) o iy (Estudio muerte del compositor,
La mala fama que este ambiguo e incomodo personaje ha ido labrandose
entre los musicologos ha permitido, de este modo, que se levantasen dudas
acerca de la fiabilidad de las indicaciones que contienen. Sin embargo, la
autenticidad de las afirmaciones esta fuera de discusion, sobre todo si las
comparamos con las anotaciones banales y muy repetitivas que acompafan
los estudios restantes, en este caso firmadas Schindler. Es facil creer que,
en el caso de es-tos 21 estudios, se trata de una transcripcion casi literal de
los consejos dados por el propio Beethoven en las clases que impartio a su
sobrino, a las que Schindler, con toda seguridad, asistio 2. En caso
contrario, quedaria por explicar como pudo Schindler (que no era pianista,
sino violinista y director de orquesta) elaborar ideas tan originales,
espontaneas y novedosas.
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Schindler nunca quiso publicar estas anotaciones, consciente de la
dificultad que los hombres de mediados del siglo XIX habrian encontrado
en comprender la peculiar actividad didactica del gran compositor. Sus sos-
pechas debian de ser muy realistas, ya que cuando, en 1893, John Shedlock
editd por primera vez veinte de estos estudios with comments by L. van
Beethoven, éstos pasaron casi inadvertidos; e incluso hoy en dia no resulta
sencillo entender y aceptar la gran cantidad de informacion que contienen.
Estas anotaciones conciernen basicamente a cinco aspectos de la ejecucion:

e La manera de estudiar (principalmente en los Estudios n.° 1, 4, 9y
12).

e La posicion de la mano y algunos movimientos concretos (n.°54, 8, 27
y 29).

e La localizacion de la linea melodica (n.”® 5, 23 y 27).
e La realizacion del legato (n.°° 1, 3, 13, 15 y 24).

e La importancia de la prosodia y de la acentuacion (n °*4, 5, 7, 13 y
18).

Carl van Beethoven no era uno de esos estudiantes talentosos a
quienes les bastan unas pocas palabras para encontrar rapidamente el mejor
camino hacia la resolucion de sus problemas, ni tampoco estaba demasiado
mentalizado para estudiar; por ello, necesitaba explicaciones y toda una
serie de consejos practicos. No obstante, el asunto que parece interesar
especialmente a su célebre tio es el que resulta en apariencia mas complejo:
alcanzar una declamacion coherente con la estructura métrica de cada
pieza.

No se trata de una simple distribucién de acentos y matices, sino de
resaltar una idea de la interpretacion centrada en la dimension prosodica.
Las indicaciones «larga» (—) y «breve» (u) se encuentran apuntadas
cuidadosamente en la partitura, como si se tratase de poesia clasica, tanto
en fragmentos melddicos como en sucesiones de gran velocidad. De hecho,
para el Beethoven maduro, la cuestiéon métrica se estaba convirtiendo en el
fundamento de toda su actividad creadora, segiin nos confirman sus propios
procesos compositivos. Lo sorprendente es que la efectiva duracion de las
notas es relativa demostrando que, para €I, el fondo de la cuestion no es la
duracidn de cada nota, sino la coincidencia entre la nota «larga» y la parte
fuerte del compas. De hecho, los esbozos preparatorios de sus obras (como
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el Adagio de la 5. Sinfonia, cuyo tema principal tuvo muchas versiones
diversas) nos lo confirman: la antigua proporcién de 2 a 1 (silaba larga =
dos silabas cortas) no re-presenta para Beethoven més que una simple
referencia ideal, mientras que la estructura métrica es inseparable de una
idea del ritmo basada en la idea del «acento».

, EMPLO 4.12  Cramer: Estudio n.° 7, cc. 1-2 (a), y Estudio n. 18, c. 1 (b),
' efemplar de Schindler

Piuttosto moderato b Allegro
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La terminologia utilizada denota, por otra parte, sutiles pero
decisivas diferencias entre el proceso creativo y el acto interpretativo. En
las anotaciones relativas a los Estudios de Cramer, la formula mas
recurrente para definir el acento es rhythmische Accent [sic],; sin embargo,
la distribucion de largas y breves presente en la partitura se indica como
rhytmische Gliederung («distribucion ritmica», Estudio n.° 6) o Scansion
(«escansiony, Estudio n.° 15), pero nunca Accentuation. El pianista, por
tanto, debe tocar con una adecuada «acentuacién» esa «distribucidén» de
largas y breves que es el armazon de toda la partitura. Sin la comprension
de este aspecto basico del estilo compositivo de Beethoven es imposible
entender su concepcion de la técnica, y es por este motivo por lo que, en
sus observaciones sobre los Estudios de Cramer, hay tantas referencias a la
organizacion métrica y a la adecuada localizacion de los diversos «piesy.
Eso si: al estar el ritmo tan condicionado por la posicion de la barra del
compas, los pies acaban por ser siempre troqueos (— v) o yambos (v —),
dependiendo de si se trata de un ritmo tético o anacrusico.

En este sentido, Beethoven estaba siguiendo la tendencia de los
tedricos alemanes del siglo XVIII. Wolfgang Gaspar Prinz, en 1696, ya
habia remarca-do la centralidad de los conceptos de arsis y tesis,
organizando toda su teoria del ritmo a partir de seis pies fundamentales **;
Mattheson, en su Der vollkommene Capellmeister, habia reducido las
formulas basicas a cuatro °* y en ese mismo 1739 Johann Adolf Scheibe
llegaba incluso a tres. Pero semejan-te simplificacion, realizada
precisamente en nombre de la creciente importancia de la acentuacion, no
impedia a Beethoven reconocer en cada obra estructuras meétricas
sorprendentemente variadas. Segun sus comentarios, por ejemplo, la
ininterrumpida sucesion de semicorcheas del Estudio n.° 13 va
intensificando paulatinamente su densidad, pasando de un acento cada
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medio compas a las seis e incluso las ocho notas acentuadas. En el caso de
este 'estudio, sus palabras son particularmente tajantes:

Con la atencion a largas y breves, la linea melddica emerge del
pasaje; sin esta atencidn, cada parte pierde su significado.

Beethoven ve un interés métrico incluso en el mas uniforme de los
pasajes, prestando una especial atenciéon a aquellos pasajes donde la
simetria del ritmo choca con la irregularidad de la melodia, situada a
menudo en la parte 'débil. De hecho, sin su ayuda, no resulta sencillo
entender que existan melodias escondidas en figuras como las siguientes:

EJEMPLO 4.13  Cramer: Estudio n.° 2, cc. 16-17 (a), y Estudio n.° 27, cc. 1-3 (b), segiin
e el ejemplar de Schindler
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En el primer caso, la «melodia» que hemos de subrayar se encuentra
en la 1 tercera nota de cada tresillo’ una observacion que podria trasladarse
con sorprendente facilidad a numerosos pasajes de obras beethovenianas
(Sonata op. 7, III; op. 53, I y III; op. 57, I). Mas complejo es el segundo
caso, donde das palabras de Beethoven no despejan del todo nuestras
dudas:

e

‘EJEMPLO 4.14  Cramer: Estudio n.? 4, cc. 1-2, segiin el ejemplar de !
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Antes que nada hay que buscar la melodia, que no esta distribuida
uniformemente. Empieza con Mib, Lab, Do, Lab, etc. Luego debe ser
ejecutada por completo con las largas y las breves que siguen a partir de
alli".
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Segln parece, la «melodia» se inicia con la 1.% la 4. la 6." y la 8.
nota del compds, pero no estd muy claro lo que deberia acontecer a
continuacioén, sobre todo en el c. 3. En cualquier caso, esta peculiar
distribucion de acentos es el punto de partida para propuestas técnicas
precisas, que destacan sobre todo si las relacionamos con la persistencia de
un legato realizado mediante la sujecion de cada nota mas alla de su valor.
Beethoven aconseja esta costumbre antigua incluso en casos (como el del
célebre Estudio n.° 1) que dejan realmente estupefactos: la prolongacion de
estas notas limita la movilidad del dedo e impide desarrollar el acusado
levantamiento de la segunda articulacion que caracterizard la pedagogia de
la segunda mitad del siglo XIX. Sin embargo, si la prolongacion se
relaciona con la necesidad de una acusada acentuacion, el simple
movimiento del dedo no es suficiente, y es precisamente en estos casos
cuando el lenguaje de Beethoven ensefa sus rasgos mas novedosos. A
proposito del Estudio n.° 15, por ejemplo, sus comentarios hablan
explicitamente de afiadir al aumento de duracién un apoyo especifico del
brazo, de modo que el dedo «sujete solidamente la primera nota» *'.

Beethoven siente incluso la necesidad de desarrollar una manera de
estudiar especifica, que permita familiarizarse con esta peculiar forma de
relacionarse con el teclado. El consejo de estudiar «muy lentamente», que
encontramos también en el caso del Estudio n.° 1 *, se enlaza asi con otras
observaciones que sorprenden por su perspicacia pedagogica. A proposito
del Estudio n.° 9, por ejemplo, sus palabras se centran en el tema de la
atencion, introduciendo un elemento entonces inusual: estudiar forte los
pasajes dificiles. «Al principio, hay que practicar este estudio lentamente y
con un ataque robusto», sugiere Beethoven, recordando que el objetivo no
es la velocidad, sino «mantener la atencidon siempre despiertay.

Estudiar «lento y fuerte» es un consejo habitual en la ensefianza del
piano, pero a principios del siglo XIX constituia una auténtica novedad. En
un clave, de hecho, estudiar una pieza de esta manera no tenia ningun
sentido; so6lo con un teclado cada dia mas robusto la dinamica se
convertiria en un arma de estudio importante, capaz de desarrollar el oido
al tiempo que acostumbra la mano a encontrar en las teclas la estabilidad
necesaria.

La atencion de Beethoven por los procedimientos de asimilacion de
una pieza culmina en sus observaciones acerca del Estudio n.° 4:

Aqui hay que tener siempre en cuenta las largas y las breves, es
decir, la primera [nota es] larga (—), la segunda breve (v), la tercera otra
vez larga, la cuarta breve, como si se pronunciase un pie trocaico. Al
principio se alargan deliberadamente la primera y la tercera nota para que
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se distingan bien las largas de las breves [...]; luego se acelera el
movimiento, de manera que los «dngulos agudos» se redondeen

Palabras como «igualdad», «articulacion» o «agilidad» no aparecen
por ningun lado: lo que genera el correcto mecanismo, segiin Beethoven, es
el correcto entendimiento de la métrica. Y su formidable instinto le lleva a
ex-tender esta concepcion a un procedimiento pedagdgico que es todo un
puente entre el pasado y el futuro. Desde los tiempos mas antiguos, la
practica interpretativa habia aceptado que la proporcidon entre «largas» y
«breves» variase en funcion de la velocidad, de manera que en un pasaje
mas rapido las diferencias entre unas y otras eran mas reducidas que en un
pasaje mas lento, hasta poder desaparecer del todo. Beethoven aprovecha
esta costumbre, inspirada en la lengua hablada, para transformarla en un
principio pedagdgico global, inventando la que es, con pleno derecho, la

primera «variante ritmica» de la historia del piano.

Pero alli donde los teoricos posteriores —empezando por Alfred
Cortot— vieron un medio para conseguir una «igualdad» de movimiento,
Beethoven pretendia obtener precisamente el resultado opuesto. Su objetivo
era prevenir el riesgo de una presion uniforme sobre el teclado, y de ahi la
importancia de los acentos: las notas «largas» se transforman en los
momentos en que organizan la accion la mano, una mano que ejerce sobre
el teclado un tipo de fuerza variable en funcion del papel que cada nota
desempefia en la estructura métrica. La actividad del brazo y la acentuacion
estan tan vincula-das que con Beethoven ya no es posible concebirlas por
separado.

Desarrollando sus experiencias juveniles y ayudado por la
conformacion de su mano carnosa y cuadrada, Beethoven es el primero en
elaborar un len-guaje propiamente «pianistico» basado en los contrastes
dinamicos y en la variedad en el tipo de ataque. De ahi la necesidad de
modificar a menudo la posicidén delante del instrumento; de las «manos un
poco alargadas» del Estudio n.® 4 pasamos a la mano derecha del n.° 27,
que debe mantenerse «mas pegada a las teclas de lo normal, casi apoyada
encima>) *’: opciones di-versas que estan justificadas unicamente por la
sonoridad que desea el compositor.
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Esta busqueda, técnica y sonora al mismo tiempo, culmina con las
importantisimas observaciones relativas a los Estudios n.°* 8 y 29. Leamos
los consejos a proposito del primero de ellos:
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EJEMPLO 4.15 Cramer: Estudio n.° 8, cc. 1-2, segun el ejemplar de
Schindler

La melodia se halla en las notas con la pica hacia arriba. Los acentos
ritmicos estais distribuidos de manera desigual: en el primer compas se
encuentran en la primera y en la tercera parte; en el segundo compas, en
cambio, se corresponden con la primera nota de cada grupo. La mano
derecha debe permanecer alargada, apoyando. con firmeza [en los
compases 1, 3, 5, 7y 9] las partes fuertes (1. y 3.%) y, en los compases 2, 4,
6, 8 y 10, la primera nota de cada grupo, ya que, de otro modo, la mano
pierde el equilibrio [sonst kommt die Hand aus dem Gleichgewich]. ,,

Beethoven parece mas atento que nunca a las leyes de la fisica: de
ellas nace la necesidad de que el apoyo en las notas acentuadas sea firme y
le per-Mita a la mano encontrar en el teclado su «equilibrio». Es alrededor
de esas "** donde se articula no solamente la percepcion del ritmo bésico
(blanca-blanca, negra-negra-negra-negra), sino también la realizacién de
todas las semicorcheas que las rodean. Es dificil dar una medida al «apoyo»
que la mano podia ejercer sobre un teclado de principios del siglo XIX,
pero el hecho mismo de que aqui se hable de «apoyar con firmeza» nos
proyecta hacia el pianismo romdantico. Ni siquiera el mds atento entre los
alumnos de Beethoven, Carl Czerny, serd capaz de hacer suya la relacion
con el instrumento que el genio de Bonn estaba descubriendo: seran
Chopin, Liszt, Brahms y Anton Rubinstein quienes volveran, cada uno a su
manera, a la idea de un «apoyo» obre el teclado,

, El Estudio n.° 8 ocupa, sin duda, un lugar privilegiado en esa mina
de in-formaciones que es este ejemplar de los Estudios de Cramer. Pero
todavia mas revelador, y en todo momento complementario con lo dicho
anteriormente, es el Estudio n.° 29.

A
%'ZQSMPLO 4.16  Cramer: Estudio n.° 29, cc. 1-4, segiin el ejemplar de Schindler
(i# )
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El objetivo de este Estudio es aprender a levantar suavemente la
mano; [un movi-,<,> miento que] se alcanzarda cuando la mano,
encontrandose siempre encima de la primera de las dos notas ligadas,
tocara la segunda mediante un rapido movimiento vertical.

Es la primera vez en la historia del teclado que alguien utiliza
términos semejantes. Beethoven esta proponiéndonos ese movimiento
vertical de la mufieca que hoy en dia parece ser lo unico en que coinciden
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practicamente todas las escuelas pianisticas, y lo hace con una terminologia
muy significativa hablando de «tocar» la segunda nota no tanto
«ayudandose» con la mufieca.

A lo largo de todo el Barroco, a pesar de la importancia de la
articulacion y de un sistema de digitacion que favorecia una suave
movilidad, la mano calma e ferma se consideré en todo momento un ideal
irrenunciable, y los eventuales desplazamientos del brazo no modificaban
sensiblemente el movimiento del dedo. Por el contrario, con Beethoven, la
muifieca no soOlo interviene, sino que modifica de manera decisiva la
naturaleza del ataque. En el caso del estudio anterior, ya no podemos hablar
de «dos» movimientos para cada grupo, sino de una unica accidon capaz de
encontrar en el mismo levantamiento de la mano la energia necesaria para
la percusion del segundo acorde. El dedo pone en entredicho su tradicional
papel en la produccién del so-nido, demostrando que puede llegar a
transformarse en el simple transmisor de un impulso que se origina en otra
parte del cuerpo.

Los primeros manuscritos beethovenianos nos hablan a menudo de
esta intuicion; entre sus bocetos se encuentran diversos casos que evocan
explicitamente este desplazamiento de la mufieca, demostrando que
Beethoven asimilo muy pronto esta nueva concepcion del gesto y del
sonido pianisticos. No se trataba de un simple tema de «comodidad»:
detras de esta inquietud habia una exigencia estética, la busqueda de una
precisa sonoridad y, sobre todo, de un nuevo tipo de legato. Mejor que
cualquier teclado anterior, el piano podia imitar las formas de emision del
sonido de los cantantes y de los instrumentos de cuerda, y Beethoven buscé
este objetivo incesantemente. La conexion entre el gesto pianistico y el
movimiento del arco, en particular, es muy sugerente, porque el gesto de un
pianista y el gesto de un violinista, en el momento de realizar un pasaje
como el anterior, poseen caracteristicas fisiologicas similares: un
movimiento de todo el brazo, una flexibilidad extrema de la mufieca y
cierta resistencia por parte de los dedos. Ademads, al igual que en un
instrumento de cuerda, el gesto exterior del pianista es inseparable de-un
ponderado empleo del peso del brazo, indispensable para «sentir»
fisicamente la conexion entre las notas.

La técnica de Beethoven se alimentd constantemente de estas
comparaciones violinisticas. Las palabras que acompafnan un fragmento de
sus esbozos pianisticos reflejan perfectamente el sentido de su legato,
donde el objetivo es «tocar como si se estuviera pasando el arcoy», para que
«no se llegue a notar en absoluto el ataque de los dedos» *®. Beethoven
evoca el arco no tanto en funcion de la articulacion, sino en relacion con
una ininterrumpida conexidn entre las notas, que permite dejar en segundo
plano la actividad digital. Incluso las observaciones mas tipicamente
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mecanicas, cuando se refieren a una melodia cantabile, parecen abogar por
una eliminacion del movimiento articulatorio. En otro curioso fragmento
juvenil escrito probablemente en 1793 y publicado por primera vez en
1887, Beethoven conecta directamente una posicién de las manos «lo mas
recogidas posible» con la correcta realizaciéon de una melodia de notas
largas, que proceden por saltos, pero que deben realizarse pianissimo «en el
mas estricto ligado» (auf das strengste ligato). No es dificil visualizar la
imagen de la mano recogida y maciza de Beethoven controlando en cada
momento el descenso de la tecla y desplazdndose de modo que la mano
mantenga siempre su centro de gravedad por encima de cada nota. Estamos
hablando de la antesala de la moderna técnica del peso: una reflexion que
bastaria para comprender la importancia, para la historia de la ejecucion, de
los comentarios de Beethoven a estos Estudios de Cramer.

6.2.3 UNA MIRADA A SUS SONATAS

El pianismo de Beethoven se articulaba, como hemos visto,
alrededor de dos puntos esenciales:

El apoyo de la mano sobre el teclado, que genera un nuevo
equilibrio entre el cuerpo y el instrumento.

Estas nuevas actitudes no brotaban, por supuesto, de una mera
curiosidad manual: Beethoven buscaba nuevos «sonidos»; fue tras ellos
como si se tratara de buscar nuevas combinaciones orquestales, y se
encontrd con una manera inédita de tratar el instrumento. La originalidad
de la produccion beethoveniana radica precisamente en estos nuevos
ideales expresivos. Sus obras brotaron de un complejo y sufrido camino de
busquedas, intentos fallidos y mejoras continuas que, por primera vez en la
historia del instrumento, supo generar una escritura ajena a cualquier
tradicion y nacida en funcidn de una nueva relacion con el teclado.

Si observamos sin prejuicios el principio del catdlogo pianistico
beethoveniano, no podemos evitar quedarnos admirados ante la capacidad
del joven compositor para encontrar una manera de escribir tan personal,
coherente y madura. Beethoven es el primer componente de un selecto
grupo de personajes que supieron destacar desde su época mas temprana no
solo por los rasgos esenciales de su estética, sino también por un uso
personalisimo del instrumento: un hechizo que se renueva de forma
especialmente llamativa con Chopin y Brahms. Los Trios op. 1 (con sus
amplios arpegios y el uso constante de masas acordicas) y, mas aun, las tres
Sonatas op. 2 presentan un uso del teclado que ya ha absorbido los recursos
esenciales de lo que seria la escritura beethoveniana madura. En estas obras
el virtuosismo, el riesgo y la necesidad de romper barreras representan una
inagotable fuente de estimulos,> constantemente ligada a una atraccion
irresistible hacia insolitas combinaciones timbricas.
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EMPLO 4.18  Beethoven: Sonata en La mayor op. 101, 111, cc. 248-250 (56l

[Geschwinde, doch nicht zu sehr, und mit Entschlossenheit]
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En el movimiento lento de la Sonata op. 2 n.° 2, por ejemplo, la
super posicion de fenuto y staccato (frecuente también en las Sonatas op. 7
y op. 10) encuentra ya, en 1795, una genial aplicacién que le exige al
pianista realizar simultaneamente dos tipos de ataque muy diferentes. El
flexible movimiento de la mufieca que halldbamos en los experimentos del
manuscrita Kafka se esconde, sin duda, detras de la volatil escritura del
Finale de la Sonata op. 2 n.° 3, asi como de una infinidad de pasajes de las
Sonatas op. 2 n.° 1, op. 7, op. 10 n.°° 1, 2 y 3, mientras que las vigorosas
sonoridades que requieren a menudo estas obras parecen proceder
directamente de cierto ejercicios basados en la repeticion de un unico dedo
o de esa inusual superposicion de los dedos 3.0 y 4.°.

De hecho, no es dificil relacionar los fascinantes fragmentos del
manuscrito Kafka con las palabras que Beethoven empled a proposito de
los Estudios de Cramer. En tantos pasajes del joven Beethoven una mano
que «se apoya con firmeza sobre el teclado» preserva la elasticidad de la
mano al tiempo que facilita la acentuacion. Las indicaciones de digitacion
que el compositor nos ofrece proceden casi siempre en esta direccion;
distribuidas sistemdticamente en pasajes «dudosos» y susceptibles de
soluciones técnicas distintas, sus propuestas son a menudo
anticonvencionales y se relacionan, casi siempre, con los dos «pilares» de
la ejecucion beethoveniana: la acentuacion y el legato. La peculiar sucesion
sugerida para el tercer movimiento de su Sonata op. 2 n.° 1, por ejemplo,
so0lo cobra sentido en relacion con una correcta declamacion. Mas que
buscar un legato concebido como mera continuidad de sonido, la digitacion
de Beethoven parece perseguir puntos de referencia precisos, como
demuestra la extrafiisima sucesion que conduce desde la segunda mitad del
c. 60 al punto culminante constituido por el principio del c. 61:

‘. EJEMPLO 4.17  Beethoven: Sonata en Fa menor op. 2 n.* 1, III, cc. 59-63 (s6lo m. d. )

[Allegretto] 7 7 >
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La singular relacion de Beethoven con las sucesiones de cuartas

tendra una continuacion muchos afios después: poco antes de la conclusion
de su ;p. 101, un pasaje andlogo nos ofrece la otra cara de la misma
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moneda. La digitacion, no menos sorprendente aunque mucho mas
simétrica, estd aqui al servicio de una acentuacion mas equilibrada, basada
en la sucesion de «largas» , «breves», en el contexto de una sonoridad mas
suelta, coherente con la ausencia de cualquier ligadura:

Un ejemplo de digitacion aun mas significativo es el que caracteriza
los temidos arpegios del primer movimiento de la Sonata op. 2 n.° 2: una
formula que fue repetidamente ensayada por Beethoven > y cuya
numeracion aparece indicada con sumo cuidado en la edicidon original de
Artaria tanto en la exposicion (cc. 84-85, 88-89) como en la reexposicion
(cc. 304-305, 308-309). El manuscrito de la obra, en este caso, se ha
perdido, pero la digitacion es exquisitamente beethoveniana, y permite
resaltar de manera extraordinaria la desafiante explosion de energia de este
pasaje:

EJEMPLO 4.19  Beethoven: Sonata en La mayor op. 2 n.? 2, I, cc. 84-89

[Allegro vivace]
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Trasladar al piano moderno semejante digitacion, pensada para un
tecla-do de dimensiones mas reducidas que el actual, es sin duda complejo,
pero no olvidemos que cualquier posible «arreglo», cualquier distribucion
de las notas entre las dos manos, comporta el riesgo de alterar el sentido de
todo el pasaje. Evidentemente, con su peculiar escritura, Beethoven
pretendia destacar la primera nota de cada tresillo: en este caso no le
interesan ni el legato ni la igualdad dinamica, sino una acentuacion
decidida y mordaz. En cualquier caso, si pensamos en la popularidad de la
que el clavicordio seguia gozando entonces en Austria y Alemania, este
pasaje muestra la fuerza arrolladora del pianismo beethoveniano. Pero
denuncia, al mismo tiempo, su indiferencia por esa elegante y superficial
inmovilidad que justificardn, pocos afnos después, el éxito del Guiamanos
de alkbrenner o el triunfo de pianistas como Herz o Thalberg. Bien se
explica por qué en los textos tedricos escritos entre /830 y 1850 las obras
de Beethoven se juzgaran a menudo pedagdgicamente «problematicas» y
su estudio quedard reservado a pianistas con una técnica ya perfectamente
formada.
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Después de haberse presentado de manera tan revolucionaria, la
escritura pianistica beethoveniana evoluciona de forma paulatina en los
afos posteriores a 1793, principalmente afinando los recursos encontrados
en las primeras obras: las octavas son cada vez mas numerosas y
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diversificadas (staccato, liga-das, alternas y partidas) y se profundiza en la
busqueda de un sonido cantable, en especial en los movimientos lentos. Al
oir una obra como el Largo e Mesto de la Sonata op. 10 n.° 3 no es de
extrafiar que todos los contempordneos se quedasen admirados ante su
legato tan repetidamente buscado. Un momento decisivo, en este proceso,
es el célebre movimiento central de la Grande Sonate Pathétique,
significativamente indicado como Adagio cantabile. La necesidad de un
sonido «cantable» origina aqui una escritura radicalmente nueva, en la que
la mano derecha se encarga, al mismo tiempo, de la melodia y de gran
parte del acompafiamiento.

EE.]E"MPLO 4.20  Beethoven: Sonata en Do menor op. 13, IT, cc. 1-4

Adagio cantabile
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La verdadera novedad que respalda esta disposicion es de indole
técnica, porque aqui el cantabile sélo se puede conseguir mediante dos
tipos de ata-que diferentes: la mano empieza a sentir la melodia como el
punto de referencia de su «apoyo» sobre el teclado, dejando al movimiento
del dedo la realizacion de la linea intermedia. La técnica clavecinistica,
basada en una digitalidad omnipresente y sustancialmente uniforme, estad
transformandose en una técnica en la cual el pianista debe explotar los
diversos tipos de ataque para conseguir una aceptable calidad sonora y
resaltar la linea del canto.

EJEMPLO 4.21a  Beethoven: manuscrito Wielhorsky, fol. 15r

L

Esta busqueda del /legato se relaciona no sélo con la imitacion del
canto, sino también con la constante referencia a los instrumentos de
cuerda y a los golpes de arco, que se hace especialmente acusada en los
anos 1798-1799, es decir, precisamente cuando Beethoven esta trabajando
en sus seis Cuartetos op. /8 y en su primera Sinfonia. Pensemos, por
ejemplo, en las octavas liga-das que encontramos en el sorprendente
desarrollo de la Sonata op. 14 n.° 1 o' en los efectos violinisticos y
violonchelisticos de la op. 14 n.° 2. Pero la mayor novedad, en las Gltimas
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obras del llamado «primer periodo», es la creciente intervencion del brazo,
que origina gran parte de las mas peculiares <invenciones» pianisticas de
este periodo. En las Sonatas op. 22 y op. 27 se multiplican los acordes y las
octavas, utilizados frecuentemente en situaciones de alto riesgo como saltos
y grandes desplazamientos: aunque raras veces podamos hablar de un
verdadero «apoyo» sobre el teclado, el alejamiento de la antigua técnica
clavecinistica es definitivo. En este sentido, son particularmente
significativos los acordes sforzando en el Finale de la Sonata op. 27 n°2
porque el principio beethoveniano de un brazo que encuentra en el teclado
su «equilibrio» es aqui la tunica opcion para conseguir el efecto dindmico
deseado y reducir al minimo la contraccion muscular después del ataque. A
partir de 1800, precisamente en la época en que la sordera empieza a
hacerse notar, Beethoven sigue experimentando justamente en esta
direccion. El compositor se muestra cada vez mas inquieto ante los
instrumentos que tenia a su disposicion, y sus cuadernos de apuntes
(especialmente los manuscritos Wielhorsky y Kessler, ambos escritos entre
1802 y 1803) se llenan de combinaciones que necesitan inexcusablemente
el empleo activo del brazo, acercandose en mas de una ocasion a la
escritura experimental de los ejercicios técnicos de Liszt, Tausig y Joseffy:

EJEMPLO 4.21b  Beethoven: manuscrito Kessler, fol. 23v
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Esta busqueda alcanza resultados especialmente sorprendentes con el
primer movimiento de la que es, en todos los sentidos, una de la obras mas
experimentales de todo el catalogo beethoveniano: la Sonata op. 31 n.° 2.
Aquellos grupos de dos notas que ya vimos en el Estudio n.° 29 de Cramer
se transforman aqui en protagonistas absolutos, adoptando una
insospechada variedad de formas.
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EJEMPLO 4.22  Beethoven: Sonata en Re menor op. 31 n.° 2, I, cc. 3-4, 11-13, 42-45,
i 52-53 (sélo m. d.)

La indicacion dada en aquella ocasion («toquese la segunda nota
levantando ligeramente la mano») surge de manera espontanea, pero es
facil comprobar que la elevada velocidad de ejecucion dificilmente
permitird realizar un auténtico movimiento vertical. A decir verdad, la
velocidad era elevada incluso en el caso del Estudio de Cramer, aunque es
muy probable que Carl van Beethoven se quedase muy lejos del 132 por
negra indicado en la partitura original; pero en esta Sonata, lejos de
cualquier compromiso pedagogico, el problema adquiere una nueva
dimension. A la incomodidad técnica se afiade aqui la cuestion métrica,
porque una pieza como ésta (que debe ser medida a 2, y no a 4) impone
diferenciar entre si las primeras notas de cada grupo, moldeando la
dinamica a las exigencias expresivas de cada combinacidén. A pesar de sus
evidentes similitudes, los cuatro ejemplos citados anteriormente necesitan
otras tantas soluciones técnicas, ligeramente diversas entre si: una
necesidad que se volvera explicita con el Finale de la Sonata op. 78 (ej.
4.23), donde estos grupos de dos notas vuelven a desempefiar un papel de
extraordinaria importancia. Las digitaciones originales de Beethoven, en
este caso, demuestran precisamente la subordinacion de la articulacion a la
comeet? acentuacion del pasaje:

EJEMPLO 4.23  Beethoven: Sonata en Faf mayor op. 78, I, cc. 116-118
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Para explotar adecuadamente estas digitaciones disponemos no so6lo
del impulso muscular, sino también del peso del brazo, auténtico soporte de
toda la actividad digital. El levantamiento de la mano es, aqui mas que """
ca, la cara visible de una diferencia de ataque en la que el peso desempeiia
un papel determinante. Por este motivo, los anteriores pasajes nos ayudan a
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completar las conclusiones a que nos llevaron los Estudios de
Cramer, de-mostrando la intima unidén que puede existir entre
los «firmes apoyos» cita-dos a proposito del n.° 8 y los
movimientos de la mano del n.° 29.

No sabemos mucho acerca de los pianos que Beethoven
uso durante la primera fase de su vida, pero es sorprendente
que todas estas conclusiones (que se extienden con facilidad a
los primeros tres Conciertos o a obras de cémara tan
revolucionarias como la Sonata Kreutzer) hayan ido
madurando sobre pianos de cinco octavas muy similares a los
de Mozart y Haydn >* Solo en 1803 Beethoven pudo disfrutar
de un piano de mayor extension; un instrumento de Sébastien
Erard que, a pesar de su aspecto indudablemente fragil, poseia
una mecanica de tipo inglés, robusta y resistente. El
compositor jamas se declararia particularmente satisfecho con
este nuevo instrumento, y encontré grandes dificultades para
acostumbrarse a ¢l 53, pero este nuevo teclado coadyuvé al
ulterior salto de calidad que Beethoven experimentd en su
técnica con obras como el Concierto n.° 4 o las Sonatas op.
53, op. 54 y op. 57.

Su busqueda timbrica alcanza las cotas de mayor
intensidad precisamente en los afios 1804-1805 y adquiere un
caracter ejemplar con el Rondo de la

o !::2 ‘< .
i- EJEMPLO 4.24  Beethoven: Sonata en Do mayor op. 53, III, cc. 1-5, 31-35, 55-59
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La primera en presentar la melodia es la mano izquierda, cruzada por en-
cima de la derecha, en un gesto de gran impacto visual que facilita una
posicion del dedo casi vertical y un ataque muy ligero. Luego vienen las
octavas de la mano derecha, en pianissimo, con su posicion abierta y sus
dedos tranquilamente tendidos, con una escritura que anticipa en al menos
tres décadas .el cantabile romantico. Finalmente, la obra maestra, una de
esas genialidades que sélo los grandes compositores saben regalarnos: en el
fortissimo, el tema estd acompafado por un trino que impone un fuerte
estiramiento del mefiique, afectando inevitablemente a la sonoridad del
conjunto. En los tres casos se trata de ataques inusuales, en los que el
angulo entre el dedo y la tecla va-ria notablemente, al tiempo que la
escritura modifica el estado muscular de la mano. Como si Beethoven
quisiera llevar al piano la riqueza timbrica de sus obras orquestales, la
disposicion varia en funciéon de un color preciso, segiin una idea que
presagia las mas geniales intuiciones de Liszt.

Toda la produccidon beethoveniana de esta €época es un verdadero
muestrario de recursos técnicos diversos, donde el experimento
instrumental llega a convertirse, en méas de una ocasion, en el pretexto de
composiciones ente-ras. El segundo movimiento de la Sonata op. 54, por
ejemplo, esta construido casi enteramente en funcion de la rotacidén del
antebrazo, aprovechada de principio a fin y en las formas més diversas. A
partir de 1805, sin embargo, esta busqueda sonora parece detenerse. La
extension del teclado va amplidndose paulatinamente y permite incorporar
algunos efectos instrumentales concretos (como los efectos de eco en la
conclusion del primer movimiento de Les Adieux), pero, tras la publicacion
de la Appassionata y del Concierto op. 58, Beethoven no introduce
novedades sustanciales en su escritura pianistica.

El avance de la sordera fue decisivo en todo este proceso, pero
también influyeron las caracteristicas de los instrumentos utilizados en
estos afos. El piano de Andreas Streicher que Beethoven posey6 a partir de
1810, con su mecanica vienesa «perfeccionaday», estd claramente en linea
con la escritura elegante y refinada de las Sonatas op. 8la y op. 90; y
también vieneses (aun-que de incierta localizacion) eran los
Hammerklaviere a los que hacen referencia sus posteriores Sonatas. Solo
las ultimas tres Sonatas y las Variaciones op. 120 pudieron conocer otra
vez un instrumento de mecénica inglesa: un piano que el constructor inglés
Thomas Broadwood le regal6 a finales de 1817 y que hoy se conserva en
Budapest. Se trataba de un magnifico instrumento, pero llego tarde, cuando
su oido ya no le permitia disfrutar de ningun teclado. Y aun asi, al final de
sus dias, Beethoven adquirié un ultimo gran piano, el Conrad Graf que
puede hoy admirarse en su casa natal de Bonn, que presenta la
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particularidad de poseer cuatro cuerdas para cada tecla: un ultimo intento,
tal vez, de llegar a penetrar en el silencio del gran compositor.

La paulatina idealizacién que su escritura experimenta en estos
ultimos afios coincide perfectamente con los rasgos fundamentales de la
ultima etapa de su evolucidén estilistica; pero no por ello Beethoven
renuncia a las sugerencias manuales que estos nuevos instrumentos le
ofrecian. Los acordes inicia-les de la Sonata op. 90, por ejemplo, generan
una verdadera «mimica» coherente con la pronunciacién del pasaje (ej.
4.25); las acentuaciones y los movimientos de la mano observados
anteriormente se convierten en movimientos hacia abajo y hacia arriba que
evocan en muchos sentidos la gesticulacion del director de orquesta, cuya
figura, precisamente en esos afios, estaba empezando a difundirse.

ngMPLO 4.25  Beethoven: Sonata en Mi menor op. 90, I, cc. 1-8

Mit Lebhaftigkeit und durchaus mit Empfimdung und Ausdruck
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Estamos ante un 6ptimo ejemplo de aquella cristalizacion de los
movimientos que caracterizard la técnica del piano durante la segunda
mitad del siglo XIX, aunque a la simetria de la acentuacidén se superponen
aqui una tension armoénica creciente y una alternancia de forte y piano que
condiciona ulteriormente el ataque de la tecla. No debe extrafiarnos que
Liszt considerara el principio de esta Sonata tan poco frecuentada como
una Optima ocasion para familiarizar a sus alumnos con la flexibilidad de
ataque propia de la técnica romantica

A nivel de realizacién técnica, sin embargo, ni siquiera la
impresionante escritura de las Ultimas Sonatas nos permite hablar de una
ulterior «revoluciony», porque el compositor encuentra lo nuevo dentro de lo
conocido: unos simples trinos, arpegios y escalas dan origen tanto a las
espectrales visiones del final de la op. 111 como a las teliricas sonoridades
de la variacién conclusiva de la op. 109. Si acaso, es precisamente la
continua mirada hacia el pasado, caracteristica de toda la ultima etapa
beethoveniana, lo que genera las mas visionarias intuiciones pianisticas,
como en el caso del recitativo de la Sonata op. 110, con su mezcla de
vibrato clavicordistico y de prerroméntico levantamiento de la mano.

El aspecto mas extraordinario de la técnica del Beethoven tardio se
mueve, sin embargo, en otra dimensioén. Se ha subrayado a menudo que, en
su ultimo «periodo», el anterior «idealismo» acaba por trasformarse en
«utopian; pero se olvida a menudo que la técnica también desempefia su
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papel en este fendmeno. La utopia se insintia en las etéreas atmosferas de la
Arietta de la Sonata op. 111, en los efectos de pedal y en los exaltados
contrastes dindmicos de las Bagatelas op. 126, o en las microscopicas
formas de sus homologas, las tan injustamente olvidadas Bagatelas op. 119.
Y es «utdpicay, sobre todo, la Sonata op. 106, con sus dimensiones
ciclopeas 'y su escritura aparentemente alejada de cualquier
condicionamiento manual. En este caso, por supuesto, no se trata de una
simple «dificultad» mecanica: incluso las controvertidas indicaciones
metrondmicas originales pueden ser respetadas, por lo menos en un
instrumento antiguo. Ademads, estd muy documentada la aversion de
Beethoven hacia el metronomo de Milzel, de modo que sus sugerencias
pueden considerarse una simple declaracion de principios méas que un
elemento ineludible de la composicion. El problema es otro: todo, en esta
Grosse Sonate fiir das Hammer-Klavier, parece un ultimo y desesperado
desafio a la materialidad, una «materialidad» representada no sélo por el
instrumento, con sus leyes y sus imperfecciones, sino, sobre todo, por los
limites fisicos e intelectuales del intérprete. El gesto inicial, escrito y
pensado para ejecutarse sélo con la mano izquierda, podria erigirse, por
ello, en el simbolo de este tltimo periodo creativo de Beethoven:

EJEMPLO 4.26  Beethoven: Sonata en Sib mayor op. 106, I, cc. 1-4
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Este inicio impone una actitud que compagina actividad muscular,
coordinacion entre las diversas secciones del brazo, calculo de las
distancias y una gran dosis de sangre fria, sin contar que tras ¢l vienen otros
45 minutos de musica. En esta Sonata, separar lo fisico de lo material es,
ademas de inutil;, imposible: la utopia reside precisamente en la voluntad
de conjugarlos armoniosamente, segun una alquimia similar a la que, en
esos mismos afos, estaba persiguiendo Franz Schubert. Lo curioso es que
Beethoven —de manera, andloga a Schubert, pero por razones totalmente
distintas— estaba escribiendo para un instrumento que estaba fuera de su
época, cuyo teclado debia ser al mismo tiempo, ligero y resistente, con una
amplia extensién e imponentes contrastes dindmicos. Un piano como éste
jamas existiria, porque el instrumento con que Beethoven suefia tampoco es
el moderno piano de cola, con su calado profundo y pesado que crea tantos
problemas en el momento de respetar sus indicaciones metronémicas.
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Semejante enfrentamiento entre mecanismo y actitud interpretativa
es un verdadero signo de los tiempos, que recuerda contrastes analogos
presentes en todos los campos de la cultura entre los siglos XVIII y XIX.
La enigmatica conclusion del recorrido artistico de Beethoven mantiene, de
hecho, evidentes paralelismos con la fascinacién que habia ejercido sobre
¢l la figura de Kant, con su famosa contraposicién entre «ley natural» y
«ley moral». Alcanzar la unidad dentro del contraste —tipicamente
pianistico— entre las implacables leyes de la anatomia y los problemas
interpretativos vinculados a las reglas del lenguaje musical es, en el fondo,
la ambicion tultima de toda la técnica pianistica: un suefio cuyas
contradicciones pondria de manifiesto el tiempo y que Beethoven fue el
primero en sentir como algo completamente suyo.

6.3 SONATA OP. 101 DE BEETHOVEN.

6.3.1 EsTuDIO HISTORICO

Habiendo estudiado con anterioridad los contenidos historicos,
armonicos, etc, esenciales sobre los que cimentar un acertado estudio de
esta obra, habria que hacer un acercamiento un poco mas preciso al
contexto en el cual se compuso esta sonata.

En el afio 1815 y simultdneamente a la creacién de dos sonatas para
violonchelo y piano, Beethoven comienza esta monumental sonata, que
concluiria en noviembre de 1916.

Con esta Sonata, se inicia el tercer y ultimo periodo en el estilo de
Beethoven. Anteriormente y en el catdlogo pianistico, tenemos como mas
inmediato precedente la Sonata op. 90 de Beethoven que aunque publicada
en febrero de 1817, no tiene nada que ver en cuanto a concepcion formal,
armonica, estética y poéticamente.

A partir de esta sonata, prosigue el compositor con la op. 106,
Hammerkavier, op. 109, op. 110 y op. 111. Sonatas sobre las que merece la
pena hacer un breve recorrido y reflexion ya que van a marcar un punto de
inflexiéon en la explotacion de las posibilidades timbricas, técnicas y
expresivas del piano y sin duda van a ser un claro antecedente del
repertorio pianistico del s. XIX.

Son multitud de elementos los que podemos analizar, pero sin duda
alguna hay algunos que empiezan a marcar una diferencia con respecto al
repertorio anterior y sobre todo rompen con el clasicismo. La vuelta a la
polifonia, es un denominador comun y un elemento de ruptura con la
estética clasica.
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Desde luego, esta polifonia marca una diferencia notable con
respecto a la utilizada por J. S. Bach, aunque existen secciones fugadas en
las cinco ultimas sonatas que no son mas que un paso mas en la evolucion
de los Preludios y Fugas de J. S. Bach.

La orquesta estd presente en este repertorio cuya escritura genera
incomodidades pianisticas propias de Beethoven que por otra parte se
producen también como consecuencia de una concepcion orquestal. De
hecho en este ultimo periodo son muy frecuentes cuatro lineas melddicas
simultaneas, mas propias de un cuarteto de cuerda, que de una sonata para
piano.

En esta diferenciada utilizacion polifonica, existe una linea que se
corresponderia con la del Violin I, que tiene el mayor protagonismo
melodico por lo general, pero por otra parte es relevado por el resto de
instrumentos que para nada tienen un papel secundario aunque con menos
protagonismo que el Violin I.

La forma es también bastante innovadora. Aun manteniendo la
estructura formal en sus minimas directrices, la forma sonata y la sonata
como género comienzan un camino de libertad sobre céanones
preestablecidos que afios mds tarde alcanzaria una nueva dimension en la
musica programatica.

No obstante, a pesar del inaparente seguimiento de un programa, la
idea poética y el predominio de situaciones tragicas y de vivencias sobre la
forma es un hecho consumado. Wagner, al respecto del Cuarteto opus 131,
también de este ultimo periodo, se referia “como la cosa mas
apesadumbrada que jamas se ha dicho en sonidos”.

Beethoven demuestra mayor libertad de concepcion y forma que
nunca antes. El vuelo de su fantasia es inmensamente poderoso. Pero
cuando se cifie ain a las lineas tradicionales las amplifica de modo
extraordinario, lo cual ya habia realizado anteriormente en las sonatas op.
53 y 57. Bach, reance con nuevo espiritu y forma en el estilo fugado y en la
fuga beethoveniana. Asimismo, la “gran variacién”, es un fruto de este
tercer periodo, que se apoya en el antiguo coral variado.

En cuanto a la Sonata op. 101 de Beethoven, a pesar de ser la
primera del ultimo periodo, ya hay una gran diferencia en cuanto a la
utilizacion formal. Los elementos novedosos se veran en el andlisis adjunto
con mas detenimiento, aunque hay algunos que merece la pena enumerar
aqui:

1) Esquema de Tonalidades de los movimientos: Primer
movimiento, La Mayor, Segundo Movimiento, Fa Mayor,
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Tercer movimiento, La menor y por ultimo, La Mayor de
nuevo.

2) Innovacion en la  utilizacion de la forma. El primer
movimiento es Algo Vivo, que se podria traducir al italiano
como Allegretto ma non troppo, tiempo que no es para nada
habitual en la sonata. El ultimo movimiento es una forma
sonata con la peculariedad de usar como desarrollo una fuga
que usa como sujeto el Tema A; algo totalmente inusual.

La Sonata op. 101 se halla muy lejana de la forma tradicional,
dominando ampliamente en ella cierto cardcter de fantasia, que alterna con
procedimientos muy severos. Como a la anterior, se le atribuye un
programa referido por Schindler, ignorandose si con fundamento exacto:
“Primer tiempo, impresiones de ensuefio; segundo, invitacion a la accion;
tercero, nuevas impresiones de ensuefio, accion espiritual”. Son conceptos
de caracter schumaninano. También se refiere que Beethoven habia
anotado en su diario, un dia de 1815: “Si asoma una lagrima a tus ojos,
oponte valorosamente al llanto”. Algunos creen ver relacion entre ese
pensamiento estoico y el espiritu de esta sonata, si bien la resignacion
beethoeniana inspira su tercera época de modo conmovedor, especialmente
en la Novena Sinfonia con el Himno a la alegria y a la fraternidad, elevado
desde un corazon profundamente acongojado.

Esta sonata, se publico en febrero de 1817, y estd dedicada a la
baronesa Dorotea Ertmann, gran pianista, e intérprete notable de las sonatas
de Beethoven, que habia estudiado bajo la direccion del maestro. Es
probable que aquella dama fuera, en tiempos anteriores, otro de los amores
platonicos del compositor. Al enviarle la sonata a la Baronesa, Beethoven
agregaba estas palabras: “Reciba ahora lo que tantas veces he deseado
ofrecerle: una prueba de mi devocidn a su talento artistico y a su persona”.

6.3.2 EL TEMPO

Las indicaciones de tempo de la sonata asi como el titulo se
encuentran en aleman lo cual responde segun varios investigadores, a una
tendencia germanizante. Esta tendencia se inici6 con la sonata op. 81* “Los
adioses”, continu6 en la op. 90 y dejaria afios més tarde lugar otra vez a las
indicaciones en italiano, como en el caso de la Sonata 30.

El titulo de la Sonata, Sonate fiir das Hammer-Klavier (piano de
martillos) en lugar del nombre italiano de pianoforte, fue comunicado a su
editor, Steiner en clave humoristica: “Hermos decididito, segiin nuestro
propio consejo, que de ahora en adelante en todas nuestras obras que
contegan titulo en aleman, se diga Hammer-Klavier, en vez de pianofite,
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por lo que nuestro excelente teniente general [en referencia a Stein], con
sus ayudantes, como cuantos tengan relacion con este mandato, se
conducirdn en lo sucesivo en forma de asegurar la ejecucidon del presente
decreto. Queda decidido tal punto de una vez para siempre. Dado el 23 de
enero de 1817”. No obstante el titulo de Hammer-Klavier, quedaria
monopolizado por la Sonata op. 106, con cuya denominacion se conoce.

El tempo del primer movimiento de la Sonata “Etwas lebhaft und mit
der innigsten Empfindung”, estd traducido en la Wiener Urtext Edition a
Allegretto ma non troppo aunque su traduccién en castellano viene a
significar: “Algo vivo y con el més intimo sentimiento”. En la edicion
Schirmer se afiade la version inglesa: “Rather animatedly, and with most
fervent expression” (Mas bien con animaciéon y con la expresion mas
ferviente).

El segundo indica “Lebhaft. Marschmif3ig”, en italiano: Vivace alla
Marcia. No obstante la indicacion de tempo en el manuscrito dice Ziemlich
lebhaft (bastante vivo). La palabra ziemlich fue afiadida después por
Beethoven.

El tercero, “Langsam und sehnsuchtsvoll” se traduce como Adagio,
ma non troppo, con afetto. Como en el primer tiempo, la indicacion
alemana del adagio no corresponde exactamente a la escrita en italiano,
puesto que el concepto “despacio, pero no demasiado, con afecto” se
completa con el de “lento y anhelante”.

Por ultimo, el cuarto movimiento, “Geschwind, doch nicht zu sehr,
und mit Entschlossenheit”, Allegro, pero no demasiado, con determinacion.
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