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MARCO HISTORICO EN EL QUE SE DESARROLLO LA SONATA

Al hablar del siglo XVill, estamos considerando una época en la que vanios estilos florecen
al mismo tiempo que otros se encuentran en el ocaso. Es una época an que no solamente el
estllo "cldsico” impers, como tradicionaimente aparece en los libros da historia. S8on muches las
influencias de grandes fiidsofos las que hacen nacer estilos, a veces hasta antagdnicos. A fin da
tener un ripido panorama de esia época, puntualizaremos a continuacion cudles fueron estas
manifestaciones tanto artisticas como filosélicas.

En primer lugar el estilo Bamoco Aﬂuocm@ del siglo antarior, continuaba su influencia,
sbarcando varias décadas del sigio XVIIl. Al mismo tiempo comenzaron a sumgir algunes
tandencias sociales, asi como el nacimiento de comientes eatéticas y fllostficas nuevas, las
cuales dieron origen a otras comientes que tamarian mucha fuerza.

Willism Fleming nos dice que al monir Luis XiV en 1715 o Bamoco aristocritico pasabe a
su fase final que es conocida con ol nombre de Rococd, y esta manifestacion de hecho,
desplaza las artes de las grandes saias de marmol a los elegantes salones, burgueses aigunos,
onloscunlnlaﬁnunyolmcantouconﬂdmmneomovlﬂudumyomqmlooﬂmy
ampuloso (1). Asimismo, Fleming no da la etimoiogia de Ia pelabra Rococd, qu!plmo sor un
nuuiclnodollulmameo ydoluu!obmfrmulmwm (m)ym
(eondm).mmmdsmﬂoiﬂu.l«mdlmdomwuqmmhuommmf
-este estilo (2). En pintura Antonio Watteau, hmdoloeomhulmwmmmh :
sus cuadros. Porwoﬂgon lﬂeomoporlooxmlvodommmolRMMuf
considerado como una consacuencia del Baroco y no como una ruplure.

Es importante hacer notar que la influencia frencesa del Rococd fue tan grande que incluso
In arquitectura, pintura, muebles, etc., se trabsjaron conforme @ las regies de este estito; ya
fuera en Rusia, en la corte de Catalina la Grande o en Viena, en la corte de Maria Teress; y no
300 lo antistico imperabs, pues ef idioma francés se hablabe en lugares como Polonia 0
Dinamarca.

Esto dlo como como consecuencia que autores como Votaire y Jusn Jacobo Rousseau
fueran tan leidos por publico de todas las nacionalidades.



Como sabemos, Ia importancia de las danzas francesas de moda es tan grande, que su
influencia llegaria aiin a la musica de concierto, sobre todo en la Sonata y en la Sinfonia.

Pero no era la influencia francesa la Gnica que imperé en este siglo, En aigunas pantes de
Europa, la influencia italiana era |a predominante, sobre todo en el sur de Alemania. Por
ejemplo, en Viena, el Palacio de Schtnbrunn para Maria Teresa fue construido en su fase final
por un arquitecto italiano, y adomado con cuadros de pintores italianos. No olvid_enios que en la
Opera Pietro Trapassi Metastasio (1698-1782) era el dramaturgo més famoso y favorito de los
compositores. Inclusive, la creacion caracteristica de este poeta era la "arietta”, 0 sea, versos
poéticos destinados a ser musicalizados y cantados. Asi, su obra fue pduh en musica varias
veces por autores diversos. Compositores como Hasse, Pérpora, Piccini, Mercadante, Ame, y
los mismos Gluck y Mozart musicalizaron sus libretos: "Didone Abblndbnatl'. "Artaserse”, “La
clemenza di Tito", "Il Re pastore®; etc. Por otra parte, Mozart encontrd en Lonnio DaPonte asu - -
libretista de cabecera para sus Gperas bufas como "Cosi fan Tutle®, “Le Nozze di Figaro®, "Don-
Giovami®, ‘otc.

En el teatro, sobre todo en las cortes reales se presentaban solamente obras de autores
itatianos, con Carlo Goldoni (1707-1763) como figura principal,

IDEOLOGIA DEL SIGLO XVl

Existe una gran diferencia entre la importancia que tuvo en el siglo XVl la ﬂloto!lp‘dol
racionalismo y la que tuvo durante el sigio XVIll. Esta diferencia la resumo en una séia palabra: )
Puablico.

Efeclivamente, es al publico al que va dirigido ol pensamiento racionalisia lo que marce
la diferencia entre un sigio y otro, y lo considero de vital importancia para el objetivo de esta
tesina, pues analizamos (a Sonata, producto del raciocinio de musicos llustrados. A
continuacion lo explicaré mas claramente.

Como mencioné, la influencia de |a Filosofia es enorme, pero no su alcance, no en
cantided, pues estd restringida, limitada, a unos cuantos letrados, eruditos, que podian tener
acceso a 2303 texios.



.

Pero es precisamente en el siglo XVill, que todo el pensamiento viene a ponerse a
disposicién de una nueva clase social que ahora tomaba el mando en el poder: la burguesia.
La burguesia, con sed de conocimiento, comienza a pensar, a instruirse, a educarse, pues estd
hambrienta de conocimiento y privilegios, asi como de comodidades y Iujos que siempre habian
sido exclusivos de la Aristocrécia. Muy importante fue la difusion de las teorias sociales de John
Locke (1832-1704), quien pensaba que el estado natural del hombre era el de la iguaidad, y que
el derecho natural se definia como el derecho de la razén; de igual modo los descubrimientos
cienlificos de Isaac Newton, ayudaron a que el conocimiento estuviera a disposicion de todo el
que quisiera "ilustrarse”®, aprender. Asi nace el movimiento conocido como "llustuclén".,que no
e3 m4s que un racionalismo "popularizado”’. Cuando utilizo el término popularizado, me refiero a
que la razén es ahora una virlud, valorada por toda la gente. El ser un hombre culto, instruido,
honrado, decente, defensor de las busnas costumbres, del buen gusto, etc. se convirtieron en
los principales valores a los cuales todo hombre aspiraba llegar.  Por ésto la razén no
significaba mera intelectualidad. Es reaiments un "modus vivendum",

Uno de los acontecimientos mds grandes, como muestra de los logros de esta
"lustracién”, fue |a publicacion en 35 tomos, de la "Enciclopedia®, editada por Dionisio Diderot
(1713-1704) Ahora todo el saber humano en ciencias, artes y oficios - por pﬂm vez en la
historia- salia a Ia luz on términos senciilos y comprenaibies, y a dispoﬂdén dn todl pmom

.que desears cultivar la razon.

La clase media por fin tenia acceso a todo. Pero no 36i0 en materia de educacion.
También tuvo acceso a la economia, y comenzé a tener ol poder sobre la riqueze.

Las consecuencias de ia "masificacion” del conocimiento se reflejen en ¢l podor que
fue tomando la naciente burguesia. Ei deseo de libertad quo cmmlm los hombres de razon
tcndﬂo w conclusién en la Revolucion Francesa (1789), motlvm por ol triunfo Ammum

,concmm en ia "Declaracién de la Independencia de Norteamérica®. A - vez, en. la

"Declaracion de los Derechos Humanos” (20 de Agosto de 1789) se plasma todo un oddloo
producto del raciocinio humanista,

Como mencioné al principio, el sigio XVIll se caracterizd por ser una época de varias
comientes filosoficas y artisticas y sus consecusncias sociales. Si bien la ilustracion, el
pensamiento de Kant, etc. eran los predominantes, ﬂmultlnggmmh surgieron aigunes
corrientes antagénicas de “irracionalidad®, por decifio de aigun m ’amondo del mismo




principio de libertad que profesaban los ilustrados, se generdé una corriente que llevo a sus
Gitimas consecuencias todo lo que éste término podia abarcar. J. J. Rousseau (1712-1778), en
Francia, comenzo a utilizar |a palabra sensibilidad, dandole a | sentimiento , una importancia
que antes no habia tenido. Asi pues, libertad y sensibilidad se convirtieron en la bandera de
esta nueva comiente que tendria su auge en el siguiente siglo, con el movimiento conocido
como Romanticismo.,

El término sensibilidad, comenzo a propagarse por Europa, y en Inglaterra, una
escritora, Jane Austen (1775-1817) escribe “Juicio y Sensibilidad". Pero fue en Alemania donde
se generaria un movimiento mucho mas fuerte, a partir de 1770. El escritor germano
Maximilian Kiinger (1752-1831) escribe una tragedia que s estrenada en 1773 llamada
"STURM UND DRANG" (tempestad y empuje). Por su fuerza, su sensibilidad, lo tormentoso y
pasional del tono en que esld escrita, esa tragedia se covierte en el nombre que toma este
nuevo movimiento. Asi, "STURM UND DRANG", es un movimiento prerromantico, que critica
duramente af racionalismo, al neoclasicismo, y deja surgir la pasion, los sentimientos, la umm
individual y egoista. Novelas como “Las desventuras del Joven Werther”, "Fausio” de Gootm
tienen una acogida exiraordinaria por parte dei pablico.

El mismo Mozan, quien siempre se nutrié de las corrientes en bogs con extraordinaria
facilided, musicaliza el tema Don Juanesco en su 6pera “Don Giovanni®. Es importante hacer
notar que Werther, Fausto, Don Juan, no son seres que se dejen lievar por la iogica, la razén o
la prudencia, sino todo lo contrario. Se dejan llevar por sus sentimientos, su mlclonllidld s
pasiones, y sobre todo, por una libertad que va mucho mds lejos que aquoll. que defendia ll
lustracién (que generaba movimientos revolucionarios lmcondcntu) No Esta libertad . n_ E
individual, egoista. Werther desea a una mujer casada, y no le importa nldn Fausio d«u
vivir plenamente ain lastimando a los demds, y es mis, rechaza toda la sabiduria adquirida en
una vida de estudio. Y Don Juan defiende su libertad de experimentar todas las experiencias de

la vidd. Es por eso que esta libertad que tanto auge tendria en el siglo XIX es sumamente

bdoiul. y casi sismpre destructiva (Werther se_suicida, Fausto y Don Juan terminan en el
infierno).

Otra de las corrientes artisticas que se dieron en el sigio XVl fue la sitira. Esta era
dirigida hacia las clases sociales y sus costumbres. En Inglaterra, Jonathan Swit (1687-1745)
escribe “Los viajes de Gulliver' (1725), fuerte sétira politica, ademis de rayar en la misantropia.
Y qué decir de "A Modest Proposai” (una propuesta modesta), donde sugiere a |0s padres



inandeses pobres, vender a sus nifios a algun Lord Inglés por buen dinero, para que sirvieran de
cena en las aristocréticas fiestas, con mutuo beneficio, pues los irflandeses saldrian de la
miseria. De igual manera "La batalla de los libros®, es una critica a los "antiguos y modemos
libros", 0 sea, & las mentes cerradas y ortodoxas. Alexander Pope (1688-1744) (“The Rape of
the Lock"), y John Gay (1685-1732) escribiendo en un estilo conocido como "The Mock form”
(algo asi como "La forma buriona"). Sobre todo éste Ultimo tuvo enorme éxito con su “Opera de
los mendigos” (1728) pues la musica de carécter popular compuesta “para el pueblo” cerraba
para siempre las puertlls al arte elitista aristocratico, y sambraria ta semilla de una futura "Flauta
Mégica" de Mozan, donde el publico lo constituia una emocionldl muchedumbre burguesa,

En Francie, este movimiento satirico se dej6 sentir en Voltaire (1004-1179), con su obra
"Candide", en la cual ridiculizaba 08 prejuicios creados a su alrededor; pero sobre todo Plerre-
Caron de Beaumarchais (1732-1799) tuvo gran aicance social al criticar @ |a aristocrécia y las
cuestiones politicas, en "Las bodas de Figaro®, (0 cual le valio el encarcelamiento. En la
célebre escena final de "Las bodas®, el Conde de Almvlva tiene que pedir pomoh de rodillas
ante su esposa, y delante de su barbero, lacayos y siervos. Como sabemos, 'Moz‘a‘n 1a convirtié
on 6pera y si bien pierde mucho de su feroz critica y sélira, gana en encontrar el lado humano a
odos los personajes, y en ese sentido son maravillosas las “aries® de cada uno de ellos ("Dove
800 | bei momenti®... de la condesa; "Voi che sapete”... de Cherubino, etc.). |

Por utimo es Importante hacer notar ue existe en esta época una sociedad civil muy
fuerte conocida como Francmasoneria, @ ia cual pertenecian Giuck, Haydn, Schikaneder (el cual
escribié el ibreio de "La flauta mégica" pensando en la simbologis masonica), Leapoido Mozart,
W.A. Mozart, asi como muchos artistas de Viena y Paris. En aquel entonces, la Francmasoneria
no era ninguna sociedad secrets, ni sus actividades tenian ningin aurs de misterio, como
despuds sucederia. Inclusive, se decia que raverenciaban a la mesa y & la musa, y donde, entre
café y vino se discutia un tema spasionanta y polémico: el sentimiento Nacionalista, que fué & o
que condujo el Romamtdsmo" gonmdo por ¢i "STURM UNQ DRANG".

No es un hecho aislado el que Mozart estudiars tan hondamente a ios grandes maesiros
alemanes, ni que poco & poco Mozart iratara de contribuir a la creacion de un teatro alemdn, con
operas cantadas en alemdn, lo cual era un desafio en sus inicios, pues la opera toda se cantaba
en italiano, y cuando mucho en francéa. Esto trae como consecuencia, la creacion del Sinospkl
(obra de teatro alemén donde se alteman canto y partes habladas) asl como Operss



completamente cantadas en alemdn, siendo aigunos ejemplos de Mozan: Zaide (1780), Die
EntfGhrung aus dem Serail (E! rapto del Serralio) (1762) Der Schauspieldirektor (El empresario)
(1788) y la obra maesira Die Zauderfite (La flauta mégica) (1791).

QUERELLAS INTELECTUALES

El siglo XVIii fue en realidad un agitado mar de estilos, de movimientos antisticos, de
restauraciones y disputas intelectuales.La "Guerra de los Bufones", en Paris, era |a lucha entre
ia Opera comica y ia seria.

Una de las mds famosas “querelles” fue a que se ilevd a cabo entre los Glucksistas y los
Piccinistas.

Ya desde tiempos del auge de la Opera italiana, siempre habia fuertes discusiones sobre la
funcién do la musica y el melodrama, criticando (a frivolidad del espectéculo operistico, y LA '
tralaba do rescatar al arte de Ia triviaiidad y el exceso de omamentacion que tan de moda u‘ :

Ahlbln puuto. Ilovmdo osle odmro a oxmos tan qrmm como lol que dieron oﬂoon l tos §
famosos "Casiratti* o "80mninu" quienes hacian gala del vlnuommo vocl!

Veamos a continuacién, de palabras mismas de sus autores, ol punto de vista de los
defensores de ia Gpera italiana y los de ia nueva dpm dramética alemana, innugundl“n‘r_;.-
Gluck.

Entre los defensores del arte del "Bel canto” (canto bello), tenemos & un critico llamado
Marmontel, quien escribio: "No basta que Ia emocion sea fuerte” uﬂlllbo- "El meoudo que
mmu nl agudablo Este pﬂudplo e sigue en e poosln en |a pintura y on s nwlluu, :
sabido que o regla que o segula constantemente por los ammuoo e ll de no permitir jlmto;

que los signos de dolor alteren la belleza(..). Por lo tanto, ¢,Potquo no debe actuarse con

relacion a la musica do'formu semejante .a como se actua con relacién a la poesia? Con los

gritos, los aullidos, y los sonidos lacerantes o terribles se expresan las pasiones; sin embargo,

si no se embellecen tales acentos mediante la imitacién y la omamentacién no darén, como
sucede en |a naturaleza, més que una Impresion de sufrimientos(...) Pretender expulsar del
teatro ilrico el canto melédico resulta una idea tan exirafia como pretender expulsar de la
tragedia los versos hermosos”. (3). Esta cita refleja el pensamiento de toda una filosofia sobre
{a funcién del arte.



El otro bando, defendia al melodrama de 1a banalidad a la que habia llegado el tratamiento
del drama, al musicalizarlo 8 manera que sirviera de lucimiento de los cantantes, perdiéndose
en un trivial vituosismo.

El éxito de 1a dpera bufa italiana, -que habia tanido su brillantez con Ia “Serva Padrona” de
Pergolesi-, ya no podia sostenerse mas, pues ésta se habia convertido en una mera "gimnasia
vocal®, muy amanerada, repetiliva en sus esquemas y muy superficial. Fué Gluck, quien en un

célebre escrito conocido como "Manifiesto” de la reforma, en 1767 (que ers prmcio a'su dpera .

"Alceste”) pretendia poner fin a estas polémicas con Ia creacion de un arte verdadero, honesto y
universal, Reproduzco fragmentos de tan imporiante documento;
“Cuando me dispuse a poner en musica ia Gpera Aiceste, me propuse evitar todos los excesos

‘que una maientendida vanidad de los cantantes y la oxcuivn compotoncu de los compositores
habian introducido en ia dpera italiana, transformando @) upoabculo més solemne y! m« bollo',;

‘en el mis pesado y en el més ridiculo; yo Intenté reducir la musica a su verdadera funcién, quo

3 la de secundar la poosll para relorzar |a expresion de los sentimientos y o interés por lu‘_ g

situaciones, sin interrumpir la accién ni congeniarla con argumentos superfiuos (..)
abstengo de interrumpir a un actor en un momento de vehemente didiogo para mm Que

aguarde un fatigoso ritomelio(...) La obertura debe anticipar a los upodmm o omcm do"-
la accién quo 8 va 8 suceder lras de elia (- )" (4) Fue finaimente, Gludx. quhn olmfll l.

bmllnl tmponomon laescenade Ia ém. con suoonloyﬂmﬂcm Entre mmﬂm
més lmponanm m i supresién del recitedo "secco" yla pmomocion dlmu de sus histories,
sin argumentos secundarios, con lo que consiguié una mayor continuidad y homooommd ol
Gpera. Como ejemplo tenemos su cbra maestre "Orfeo y Euridice® que fue Ia que le did fama
mundial, compuesta en 1782, y sus éperas "Alcestes”, "Ifigenia en Aulide”, "ifigenia en mudf.

"Armida", etc. Como es sabido, #f conceplo operisiico de Gluck es retomado en el siguiente

sigio por ¢l mismo Wagner, y lievado a sus iltimas consecuencias.:

Es asi como concluimos esie breve panorama dei sigio XVIII, en su arte, pensamiento e
historia.



LA FORMA SONATA EN LA ILUSTRACION
Ahora nos adentraremos en ia época en que nacid ol tema a tratar en esta tesina: La Sonata,

La foma Sonata -como una estructura, y no como conceplo existente con su significado
original (Sonsta=mgonar)-, nace en el siglo XViil.

Enrico Fubini intenta establecer un nexo entre Ia forma sonata y el iluminismo, pero sdlo.
encuentra una relacion muy sutil y hasta problemitica, pues no parece corresponder a una
necesidad de tipo cultural, De hecho, parece que 1a sonata se impuso de un mado silencioso y
sin polémica, sin grandes aparatos te6ricos que la justifiquen. (5).

Fubini considera a ia forma sonata como una conciusion. del dessmoilo de la musice
Instrumental, que va desde la Tocatia, Suite, Concerto grosso, Conclerto para solista, Sinfonia
concertente y Divetimento. Todo parece saguir una linea légica de desamolio.

Por esto, spunia Fubin! que pmeo Mlm unl lvolucm on el idhml musical; hasta cierto
punto lndopondum de los movimientos lntolodulm

‘Asimismo nos dice que fos iluministas y los fildsofos demosiraban no tener mucho inerds
por |a musica instrumental. Esto no es de extrafer pues, como hemos visto monomnm o
iluminismo promuovn un arte compromatido. Por el lado de la Opm la discusion versaba sobre
si of interés de una melodia bella y adormada, estorbaba o embetiecia un texto dnymﬁ‘leo.’ ‘

Eﬂluhmdnporlaquounhmo]ommnmnummoml quonoueompmmdilm
nads; no es tema de discusion. Es més, m.mMonMuMﬂhmudo‘
Instrumenta,

Lo cieno es que Ia reforma que |a forma sonata implicabe, cada vez cobraria més
importancia, sicanzando su climax con Beethoven, que con su musica instrumental se revelaria
como un verdadero revolucionario; y estamos hablando de su misica instrumentsl, no de Ia
dramdtica, aunque si compuso una épera llamada “Fidelio®.

La forma Sonata, a mi modo de var, sintetiza varias corrientes del pensamiento humano.



pre—y

Es orden y sistematizacién, es un método. Por primera vez se crea un verdadero lenguaje
musical semejante al de la novela, en literatura, pues en ella se nara una "historia", con sus

personajes principaies, secundarios, el desarrolio que tienen a lo largo de 1a “rama”, y un fina).

Envico Fubini e refiere a esta nueva forma del lengusje musical como una "sintaxia’ (6). Se

supera la ldu de que |a musica instrumental no puodo hlbllf. nl comunicar, sino uniclmim’
‘deleitar al oIdo La Sonata ahora habla en su propio idioma; ordonl los sonidos logicamente,

con una mmctun establecida, pero slempn mllnble, y puesia a dispoﬂdén dcl ingenio d'l -
compositor que ll utilice. Al mismo tiempo, es lpuionm Aigo ugm sl principio, s |lovm '

-una libertad sin par por sus cultivadores posteriores. Por oira parte, la Sonm umm nos lieve

por ¢l mundo del "STURM UND DRANG" de la somlbllmd sin que por ello plom nunca lu‘,

pmfundu ndonalmd Todo masico con una buena mpmcm dmntnﬂm s mmol. (su

forma, su lvmonln, L] lonoum) pero o puiblico en gcnml de todos modos lo disfruterd. Podrl y

no comprenderia, pero serd participe de ese viaje al oxtnordlmﬂo mundo de los sonidos.

En resumen, on una sonm cneontrmmos racionalidad y fantasia, olltmrh y dow formal. -
Enun pﬂnclpto I soneta L une forma musical inherente al pensamiento slemén; lunquo conel’
: lhmpo. lol eompouom de todas les mctonalman la cultivarian. .



ESTRUCTURA DEL CONJUNTO DE LA SONATA

Tenemos que apreciar con un enfoque histdrico evolutivo lo que es s sonata, para no caer
en confusiones. Estds se han generado al revisar las distintas denominaciones que los
compositores utilizaban en tiempos en que la sonata nacis.

La Sonata abarca formas como la sinfonia, serenata, cuartero de cuerdas, conclino.
obertura, etc. Pero estamos hablando de |s Sonata como forma musical.

Como ya mencioné anteriormente, |a palabra Sonata significa Iiteraimente "pieza sonada o
tocada®, pero ya en el sigio XViIl, se e did un significado mas especializedo, denotando una
nueva estructura con sus propias reglas.

En sus origenes, |a Sonata podia tener dos o tres movimientos. Y en una sonsta de
mayores proporciones, como lo es |a sinfonia, hasta custro movimientos en total.  Pero o
gracias a la estructura que se le di6 al primer movimiento, llamada precisamente "“forma
sonata” que tuvo un desarrolio inusitado como forma instrumental. De esta manera, e
conveniente distinguir entre |a sonata (el conjunto de ios movimientos) y'la “forma sonala® que

es una estructura aplicable a cuaiquiera de 103 tres movimientos, menos al minué.

Kurt Pahlen nos dice que el principio de 1a unién del carécter de los movimientos de una
sonata, tiene sus origenea en la antigua forma tripartita: répido - lento - réipido (7). Asi surge ef
pﬂmo,r‘m‘ovlmionto como ‘un "Allegro”; un segundo movimlomd‘con un cardcter wave, conm. :
lirico, muy melédico tituiado *Andante® (por lo general); y por Uiimo el movimiento. final,
encargado de lievar la obra a feliz término, de ahi su carécter alegre y ligero, liviano y movido.

Si bien este breve vistazo nos da una idea del caricter del conjunto de la sonata, conviene
‘hacer algunos comentarios, en cuanto al nimero y cardcter de los movimientos. En cuanto sl
nimero, dependia de la elaccion de los insirumentos para Ia que era destinada, asi como del
cardcter estético y musical de la sonata en si misma. La sonata pare uno o doc: instrumentos,
tiene de dos a cuatro movimientos; el cuarteto tiene al igual que la misica de cémara, de cultfo
hasta seis movimientos; y la sinfonia por lo regular siempre tiene cuatro movimientos, ya que,
‘como mencioné con anterioridad, a |a férmula tripartita répido - lento - rapido se le agregé ya
desde sus origenes, una danza. Es una "concesién" -como la ha descrito Kurt Pahien- a la
sociedad de aquella época; al buen gusto de los palacios, donde por cierto, se organizaban los



conciertos. Es por esta razén que e! baile incluido en la sinfonia sea la danze de moda llamada
minué (8).

En cusnto 8l cardcter de la sonata, asi como el movimiento, hay que sefislar que se
encuentran muy ligedos @ ls sustancia musical de ia obre. Es por €30 que no pueden
establecerse reglas fijas, pero como apunts Jullo Bas, la eleccién de éstos es regulads por el
sentido de la veriedad, sobre el conjunto para que no 8 escuchen dos tismpos pmcldoo ).

Por Gitimo, en cuanto & la técnica estructural de ls sonata, podemos decir que ¢ primer
movimiento, por o general movido, es casi siempre forma-sonsts; ¢l segundo, que es lento por
o regular, sigue la de cancién (lied), o de rondd, y que a veces hasta forma-sonata, (sunque,
generaimente en obras mayores, como la sinfonia); y el tercer movimiento qui es ripido, lo

1ipico a8 que 588 Un rondd, aunque pudiera ser tambien una forma-sonata, dependiendo de la
estructura de los otros movimientos.

En ias sonatas que tienen minud (sinfonlas, culmm otc) éote o3 m y N
estructura es precisamente la de minud (iripartita), quu lnelwo un trfo.

Por Utimo es Importante sefaler que técnicaments, los composiores 80 valieron de
algunas otras formas musicales, tanto en boge como en desuso. Tel es ol Caso de ls fuge,
fuguetts, fuga doble (aunque como parte de aiguna ofra estructura), cdnon, etc. Estas formes
‘musicaies se utilizaron en los olros mavimientos de ia sonata.

ESTRUCTURA DE LA FORMA SONATA

Al ‘entender ahors, hfomamoeomounaostmquuom'uvﬂmmm
movimiento del conjunto de fa sonata, trataré brevemente de oxpllum sin iftentar m
demasiado, auxiliéndome de cuadros sinépticos que nos derdn un pmonml més amplio y
claro:

En primer lugar la forma sonata puede entenderse como una defivacién @ Incluso
perfeccionemiento o enriquecimiento de la antigus cancion temaria (Lied) A-B-A; (a su vez, por
medio de un tema nuevo, a la antiquisima forma binsria A-A’). En este contexto, la forma
sonata se resumirie, como apunta Gullio Bas, en el siguiente esquema: {(10)



A 8 A
EXPOSICION DESAROLLO REEXPOSICION

Ahora explicaré cada una de estas grandes partes.

A) Exposicién tematica. En términos generales esté constituida por dos ( 0 inclusive tres) temas
melddicos de cardcter contrastantes, A su vez, la armonia contribuye @ hacer mas grande este
Contraste, pues ambos temas casi nunca se encuentran en el mismo tono, sino que el primero
en el tono original, y el segundo en un tono vecino. A su vez, el encargado del paso de un tono
a olro se conoce con el nombre de puente, por lo cual su carécter debe ser modullm. y puodo
tener. maledal molédlco compietamente nuevo e independiente de los lomu, y no dobo
: conlundlm Con un nuevo uma. aunque existan eomposnom en los cuales o material nuevo s
tan melddico quo crea esta confusion. EI siguiente esquema nos da una idea de como puede
Quedar la expoticidn

INTRODUCCION

A (Exposiclon temdtica)

a b c
I. TEMA PUENTE II. TEMA EN
TONO PRINCIPAL MODULATORIO TONO VECINO
PEQUENAS CODAS

No habia mencionado Ia introduccion, pues ésta no es obligatoria, y no es regla que las
grandes sonates por su extensidn deban teneria; puede directamente comenzar en el tono
principal. - Su extension puede abarcar desde unos cuantos compases o acordes; hasta los 62

‘que Beethoven utiliza en la sinfonia No.7 y aun mds.

En cuanto a la parte final de |a exposicién temética, referida como mﬂu codas,
tienen la funcién de concluir la exposicién ai mismo tiempo que afirmar la tonalidad de! segundo
tema, terminando casi siempre en s tonalidad de este tema. Sin embargo, las pequefias codas
también pueden no existir, 0 solo presentarse como una cadencia. Su duracién, igual que la



introduccién, es enteramente libre; desde unos cuantos compases hasta abarcar una muy
importante seccidn, con nuevos temas, denominandose simpiemente: pequefia coda 1°, 29, 3¢,
etc.

B) Desarollo. Se puede resumir como una fantasia sobra 103 temas expuestos en la exposicion,
asi como sobre los temas del puente modulante, de las pequefas codas, y hasta de la
introduccién. Se ha descrito a la exposicién tematica como el lugar donde se explican
abiertamente  los pensamientos y sentimientos, (o !03 personajes en una novela) sin
consecuencias; en cambio, el desarrollo es el complejo de los razonamientos, de las
deducciones, confrontaciones, lugar donde las premisas filosofias (temas) llegan a sus
consecuencias (11). 0 sea, a la reexposicién que més adelante oneomtmmos poro o8 aqui
.donde se llova a cabo una lucha de contrarios, o donde los hombre inteligentes dobmn En o!
‘desarrolio todo es rebuscado, no es claro como en Ia exposicién. Arménicamente n aqui dondo
se lievan a cabo los procesos modulatorios mas diverses y las ellbouclom.mowdim ¥
ritmicas méas complejas se dan cita en este lugar. Si intentéramos explicar ln"unu_ cuantas
palabras el carcter del desarrolio, yo escogeria sin dudar: Movimiento continuo,

Como Ulima observacion, el desarrolio es entendido como una seccion B contrastante con
aA (ekposicidn temética), se aieja lo més posible de cu‘llquim’_di los (onos originales del tema
I o del I, pues su cardcler no es ser una gran dominante, sino Una seccidn contraria, por lo que
se aleja lo mas posible de estas lonaiidades sin acarcirseles nunca en e Iranscurso del mismo.
Yen cuanto ale oxtonsu)n por lo general es lloo més breve que ol conjunto de le mmldén”f
temitica. Esto se confirma en la mayoria de las sonatas clisicas, pero no es una regla, & voeu .
‘aicanza la misma extension que aquella, y ya Beethoven en la sinfonia Heroice da. 183
compases a la exposicién y 245 al desarrolio.

A') Re-exposicion. Es en resumen el regreso a !a iniciscion misma del trozo, para acentusr su
‘carécter tripartito yi analizado anteriormente, como A' . Por (o tanto, tiene sus mismas partes,
aunque obviamente, sin la introduccion, a saber:

‘Tema | (Tonalidad original)

Puente

Tema |l (Tonalidad original)

Stlo que en este caso, como he anotado, !a variante es que el tema secundario ya no esté en




un tono vecino, sino en la tonalided original. Esto es comprensible, pues el movimiento se
acerca a su conclusién, y ya no conviene alejamos dei tono al cual vamos a llegar, sino por el
contrario, preparario para su afirmacién.

Al mismo tiempo, ia reexposicion puede ser abrevieda, y conducimos asi,
independientemente de sus pequefias codas respeclivas, a una gran coda finai, quo‘dnbo '
entenderse como ia brillante conciusion de toda esta forma sonata. Las dimensiones de la coda,
cOmo se comprende no debe exceder al de las partes, aunque a veces contenga nuevos temas -
independientes del resio del movimiento.

El siguiente cuadro nos ilustra por complelo Ia estructura de Ia forma sonata ;

A B 'y
EXPOSICION DESARROLLO REEXPOSICION CODA
INTRODUCCION : 1er. TEMA for. TEMA
PUENTE PUENTE
2do. TEMA 2do; TEMA
Pequefias codas Pequefiss codas
ESTRUCTURA DE LOS DEMAS 108

SI'la forma sonata es una esiructura que offece muchss posibiidades expresivas por su
oxtensidn y complejided, los demds movimientos, como ya vimos, pueden tambidn ester

compuestos en esta forma. Por lo tano, s0i0 me refariré @ otras técnicas que pueden utlllum

para la composicion de los demés movimientos.

€! segundo liempo de una sonata es de caricler amable, suave, lirico por lo general, y
puede tener como tempo un "Adagio®, "Andante”, "Largo", olc. Su ntruetuum winde
Lied, sencitie, es decir:

A - 8 . A

Por 10 general es sencilla, sin complicaciones, y muy lirica. También existe la posibilided
de que Sea una forma sonata, aunque de ser asi, no tiene las dimensiones que presenta o
primer movimiento, nl su dramatismo, ni compiejidad.



et i e ittt e bmew wet oo nmr e w wis be m wie e o

Otra estructura aplicada a los demés movimientos, es el minué. Esta danza en /4, tiene
variantes, pero en general su estructurs final es temaria. Originaimente quedaba asi:

Minué | - Minuéll - Da Capo (Minué })
y posteriormente cads minué tuvo su estructura propis tripartits, dando como resultado el Minué
de tipo temario;
A 8 A
MINUE TRIO Reexposicién del Minué
a-b-a c-d-¢' a-b-c ‘

Esta estructura del Minué, puede modificarse y dar como resuitado otras variantes, como
8l Minué-Rondé.

Finaimente, el ultimo movimlemo.de la sonata suele tener estructura de Rondd. Sélo diré
que en éste un tems u escucha. ropotmmem. junto con otros contrastantes, que puodon
pmonmu simple 0 s veces dourrollmo en el trancurso del movlmlonto, pero de uns manm ‘
sencille. Su eslruduu seria pues:

AB-A-B-A 0
A:B-A-C-A 0
A:B-A-C-A-D-A

u otras variantes. Con el tiempo, esta estructura se fusionaria con la forme-sonata y derfa
origen a lo que se conocid como Rondé-sonate.

uummldolummﬂomuuﬂliudnmmmmrlﬂdo(ynooomopomumf

aumdun.eomoonclulodo uns’ Muom 0 de un cénon dontmdounﬂonm-mmom
Iomu Lied) n o tomn con variaciones. Esta composicion, como n Mmos visto, puede ser
cualquier movimiento de la sonata. La variacion es uno de ios procedimientos muslam més
antiguos. Si bien esta una de las maneras que mds libertad ofrecen al composilor de demoatrar -
su ingenio, por que no hay reglas rigidas, podemos decir que en témminos generales, les
variaciones se logran, segin Julio Bas (12) por medio de tres recursos:

1°, Por omamentacion

2. Por elaboracion

3¢. Por ampiificacion del tema
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Sin embargo, es muy frecuente que estas formas de variacion se encuentren aitemadas al
mismo tiempo, entremezcidndose.

Conviene no olvidar que la finalidad del tema con variaciones es lograr que el contraste
entre variacién y variacién, despierte un interés progresivo, un aumento de vitaldad, que se
conduzca hasts el final, pues los rasgos originales de! tema cada vez se van perdiendo mds y
més.

CONCLUSION

Ef siguiente esquema resume el conjunto de la sonata hasta ahora descrito,

1 MOVIMIENTO Il MOVIMIENTO (1l MOVIMIENTO) v MOVIMIENTO
De cardcier Lento, lirico, Danza Ligero, orlndlo:o
-dindmico, - femenino Minué en 3 partes ,cm:pumo.,
movido, 6 Coclusion de la -
dramético Minué | obra
FORMA FORMA LIED Minué H FORMA RONDO -
SONATA FORMA Dacapo : ‘FORMA
SONATA T SONATA
( Puede intercalarse TEMACON
en cualquier movimiento) - %ARIACIONEB
T ET

Para resumir, es menester recordar que !a sonata no es una fom\l tlom 8ino que cade
compositor la modificd y la adaptéd a sus intenciones, ouuoo y tondondu u fonm mun.
medio, nunca una finalidad. Existen sonatas de dos movlmlentoo. y ain I esiructure do uol :

movimientos es de libre eleccion.

‘Por utimo recordemos, que no hay creacion sin omn. los grandes compositores tisnien

sus propias reglas, pero existe un orden, finsimente. Es por eso que |a sonata ha tenido unto'
respeto, veneracion y auge, Ofrece ese orden, pero al mismo tiempo libertad, y 30 08 lloo quo :

todos los compositores desean.
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WOLFGANG AMADEUS MOZART (1788-1791)
SONATA EN RE MAYOR KV 284 (208b)

Esta sonata fue compuesta en el afio de 1775, cuando tenia Mozart 19 aflos de edad.
Pertenece a una serie de 8 Sonalas que compuso entre Diciembre de 1774 y Marzo de 1775

durante su estancia en Munich, y a las cusies Mozart constantemante se referia como "Sonatas"
Dificiles”. A pesar de ser tan tocadas en sus giras, s6lo la KV 284 fua publicada durante su vida -

(Viena, 1784).

La sonata en Re Mayor KV 284 fue compuesis para el Bardn Thadiius Von Diimiz -

mecenas musical en Munich y fagotiste amataur-, por lo que Mozan la dinomlnqbo "Sonate
Ddrnitz", nombre que ain hoy se conserva,

Es importante sefalar, quo en una gira que Mozart emprendio duranto 17779 770
conocié at constructor de planos el sr. Johlnn Andreas Stein, cuyos lnurumoms lo
impresionaron profundsmente.  En uns carta escrita en Octubre en 1771, escriblé que la
Sonats an Ra (Ls DUmitz) sonaba "incomparabie en los pianofortes Stein® (13). Este hacho nos
confirma qua ya Mozart pensaba an oirs sonosided muy distinta a ia del clavecimbalo, y ésto
explica al cardctar casi "orquestal” de ests bellisima Sonata.

1er. Movimiento ALLEGRO

La Sonata an Re Mayor, abre, como dice la gran maestra Edith Pneh con un carbcter

pmumontn ommsul un Tutli grandioso, un brilante acorde cn Re mlyoc uomdo do '

vartiginosas figuraciones melddicas, que acentian el cardcter vivaz y vlnuoslm de la obra.

Allegro
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Una caracteristica de este movimiento, s ya una clara vision del enorme potencial que
tenia el planoforte como medio de expresion. Asi vemos todo el potencial idiomaético del teclado
a suméAxima expresion, A continuacion daré algunos ejemplos. :

- s

Virtuosos pasajes escalisticas, llenos de figuraciones (bordados, apoyaturas y notas de
paso cromdticas y diatonicas).
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pe v tAh
25 * ! ,_‘ i - + ' ‘V“'{ £ '
a b j
i %
crese, P
_ ;
= =S =
P !
. L. : i
j
Trinos con potencialidad dindmica ascendente 6 incluso descendsnte, Imposlbhs para ‘
ol clavecin:
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Exploracion de todas las posibilidades delirémolo @n ambas manos:

J
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El ofécto casi orquestal de este pasaje, oS debido & que los trémolos de la mano
derecha (compés 13) en los agudos simulan un trémolo de los violines, mientras que la melodia
es escuchada en forma de arpegios on valores de cuaros en la mano izquierda, en la region
grave, simulando la octava natural de 108 violoncelios y contrabajos.

Por el contrario, @ partir del compas 17 escuchamos una melodia descendente y ascendente
simulando el Staccatto de los violines, mientras qus el acompafiamiento comre a cargo de las
violas y violines segundos, por parte de la mano izquierda. Todo este brillante pasaje, que
constituye el puente, es una muestra del desamdlo enorme que habian alcanzado ya los
recursos pianisticos a la fecha,



E| efecto de una nota repetida en el bajo, nos recuerda el "Spiccatto" de los violoncellos
en una orquesta, tan tipico de la Sinfonia a la manera de la escueia de Manheim:

P4
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La ariculacién de la melodia en la mano derecha y el acompaflamiento en la mano
izquierda, se asemeja @ un cuarteto de cuerdas:
b R —
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P
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Por iitimo es importante hacer notar, que el rigor formal de Ia Sonata, esté siempre -
presente. Mozart no se pierde en un vano viruosismo. La estructura de esta forma Sonata es la

siguiente:

EXPOSICION
§1 compases

DESARROLLO REESPOSICION -
20 compases 58 compases
(incluida code)

Mozan nos da una muesira del concepto clésico de perfecion y oquilibﬂo formal. Es una

olapa que podemos considerar plensmente dentro de los idesles de la llusiracion y el
‘pensamiento Kantiano.: La reexposicién no resueive nada, ningiin cqnmqb. pues nunca 10 hubo.

Las ideas se presentaron, thnron en razonamiento, y al finel eoncluyon on feliz acuerdo.
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2do. movimiento RONDO EN POLONESA

Las libertades formales que Mozart se lomaba, siempre son discretas sorpresas, no
sobresaitan, sino sorprenden.

Si blen e primer movimiento se presenté como una ortfodoxa forma sonata, -lo cual para
aquella época no solo es deseable sino hasta necesario- el segundo movimiento es un rondd.
Sin embargo, no es el tipico rondo final, brillante, agitado, que ha venido a sustituir al 2do.
movimiento, ES un rondé lento, en el cual no deja de asombramos el hecho de que el tema a
escucharse repetidamente (estribillo) cada vez que se presenta lo hace en forma de variacién,
ornamentado y nunca de manera original:

Estribillo:

Algdme .

P, o
v-{r-‘-o-'
%
e
4

£ Consta de 8 compases, y al repetirse, formas 16 compases, contiluyendo a la "A" del
rondd. S6lo que desde el compis 9, esta repeticion ya esté variada:




i Y qué decir de las siguientes presentaciones de} estribilio |

O esta iltima, donde lo inico que nos queda es la armonia (variacion por elaboracion):

 w— N W m 4§ w W & wW e o w W A oaAw




Ademas se intercala el tema B dos veces (una enténicayiaotraenla subdominante)

Tema B en ténica
(La Mayor compés 17)

Tema B en Re Mayor:
(por modulacién ala -
dominante) compés 53

Asi pues, 1a estructura de este movimiento, es la sigulente:

A 8 A C B A Coda
) (V) () (W) (V) (" (n
moduladon ] ‘
CaM) (MiM)  (LaM)  (Fam)  (ReM) (LaM)  (LaM)
Numero de compases |
16 14 18 8 17 20 3

El hecho de que el tema del estribillo siempre aparezca variado, parece anticipar el utimo
movimiento, que serd un tema con variaciones.

"Por otra parte, como mencioné, el caracter de este rondd no es alegre ni ripido, pues
Mozart escogié una danza conocida como Poionesa, de compds temario (3/4) y que no es
rapida, sino més blen solemne. Esto hace posible que este movimiento sea un andante.

En este movimiento, no nos entrega un ambiente lirico, sereno y simple, como suelen
ser los andantes de una sonata, sino que nos dé& una melodia con caricter aigo danzable, en e}
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cual la ornamentacion se canvierte en el motivo principal, el leitmovit de este trozo musical. Asi
pues, la sensacién no es de reposo y abandono, sino de continua elaboracion, aumento
creciente del interés. Definitivamente es de caracter pienamente rococ6 en donde la elegancia,

el refinamiento, el gusto por |a finura y el adorno pequefio pero elegante estan presentes todo el
tiempo.

3er. Mavimiento TEMA CON VARIACIONES

La maestra Edith Pitch ha afirmado que en este movimiento, el tema principal -sobre el

cual se elabord una extensisima serie de 12 variaciones- tiene un cardcter amable, muy
elegente y su naturaleza es de danza cortesana. Efectivamente, el compds pantido (2/2) y la-

forma como se encuentra escrito tiene toda la factura de una de las danzas mas en boga y

refinadas de las cortes francesas: La Gavola. Si bien no tiene esta anotacidn la partitura, basta

oirla, para darse cuenta de su origen y caracter.

TEMA

Andante
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El tema s juguetdn, y |as articulaciones tan variadas hacen de esta pieza una muestra
mds de ese rococé dieciochesco del cual Mozant tiene tantos ejemplos musicales.
varlacién es un halago al oido, y representa una dificultad para el intérprete, quien en muchos
casos tiene que decidir por la articulacién adecuada, aunque es importante mencionar que ésta
es una de las partituras con m4s indicaciones de que se tenga memoria. Aln en sus conciertos

para piano, Mozart no seria tan explicito en cuanto a sus ariculaciones, dindmica, etc.

como en esta obra, dada Su concepcion barroca o rococd. Veamos algunos ejemplos:

Variacion |l, compés 9:
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Cada
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O este otro ejemplo, en la variacién V, compas 9
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O esta otra, {variacion IX, a partir del compas 9) en la que no deja de sorprender gl juego
dinaémico que Mozant nos pide en la combinacién con el juego de articulaciones:
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Por Gitimo, es importante seflalar, como lo aclara Charles Rosen (14), que Mozart no era
contrario a la ornamentacién ni 4 los adornos, pero el estilo los habia transformado hasta tal
punto en que la técnica del adomo improvisado ya no era pertinente. Su uso, era posible sobre
todo en los movimienios lentos, pero ya se encuentran escritos; esia sonata es el mejor ejemplo
de ello. En la variacion nimero XI ya el manuscrito original contiens una rica omamentacién, y
vemos diferencias de forte a piano sibito aln de nota a nota. (Recordar que ya existia el deseo
de expiotar todas las posibilidades del pianoforte). El siguiente ejemplo muestra las indicaciones
hechas por Mozart ya en el manuscrito original;

Y oi siguiente ejemplo, muestra la manera en que Mozart decide ya escribir los adomos y
omamentacion en lo que seria |a repeticion del tema (variacion Xi):

Adagle cantabile
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Variacion sobre la variacion, al compés 9 (con anacrusa):
_ ~—~d ’ e~ tr




Es asl como concluye esta extraordinaria sonata, tan liena de virtuosismo, trabajo de toda
1a técnica composicional disponible; al mismo tiempo que elegante y refinada, muy rococo; es
para mi uno de los mejores ejempios del pensamiento ilustrado en una obra musical, en cuanto
al equilibrio entre la forma y‘comomdo se refiere.




e

S T e TR VI LY A U

LUDWIG VAN BEETHOVEN (1770-1827)
SONATA OPUS 14 No. 1

Esta obra pertenece a una serie de 2 sonatas, y se editd bajo a casa Molio, en Viena en
1799. EI nombre original de esa edicion es. "Dos Sonatas para plano-forte, compuestas y
dedicadas a Madame la baronesa de Braun, por Louis Van Beethoven®, en Viena, casa T. Mollo
y compaitfa, (15)

Beethoven siempre se caracterizd por componer obras monumentales, innovadoras,
revolucionarias, seguidas de otras que parecian no responder a ese empuje que trala u’ anterior,
Como sabemos después de una sorprendente tercera sinfonh. una inhovudon Quinta y-la
monumental Séplima, |a octava parece regresamos a un Beethoven juvenil, 0 Iompnno Pero
también el movimiento generado por et "STURM UND DRANG" propone dojlm |IWIf por el
momento, por los sentimientos del ser humano, no importa cuales sean. Y & mi modo de ver,
€30 @3 lo que hace Beethoven. Sidespués de una revolucionaria, apasionada y tan oxnou (quo
llega hasta nuestros dias) Sonata Op. 13 conocida como "Patética”, Beethoven oneumtn cioﬂo
reposo en sus agitados animos, (amén dei hecho de esitar compuesia. a8 une blmnm.

protectora de las artes, elegante), y compone dos sonatas del cardcler de las opus 14, ‘o8

precisamente muestra de (0s alcances que tuvo el "STURM UND DRANG on ol espiritu del
genial compositor. No son en momeno aiguno retrocesos, sino momomu do plz. de blonnur :
en su atormentado espiritu, y esté perfectamente refiejado en esla sonltl. que_ahora me
dispongo a analizar,

1er. Moviemiento ALLEGRO

Se (e ha considerado como un movimiento muy amabie y caracterizado por su tono
elegiaco. Al mismo tiempo es Impulisivo, que parece estimular a la accidn.

Esta obra es un arreglo de un cusrteto para cuerdas. Beethoven no era afecto 8 los amegios
y ranscripciones, y parece que éste lo hizd bajo presidn, segin Erig Blom (16); aunque en caso
de ser verdad, el problema os que no eapecifica bajo qué cireumfonclu. o bajo quién fue
presionado.

E! tema inicial, que consiste s6lo de un intervalo de cuaita, se convierte en la célula
temitica sobre la cusl esta compuesio 10do ol movimiento y aun'ia sonata. Sabido es que
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Beethoven es un gran constructor, y de hecho, su musica es el resultado de un arduo trabajo
sobre cada tema, y aun sobre la armonia; su trabajo siempre es el resultado de una compleja -
elaboracion.

Allegra, —
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No obstante su senciliez,, este tema se caracteriza por su expresividad y cantabilided. De
igual manera el tema secundario, consiste solamente en cinco notas descendentes en ia
dominante.




Lo sorprendente es codmo Beethoven va a desarrrollar éstos elementos tematicos tan
simples, en el transcurso del movimiento. No es la melodia elaboradisima de Mozart, sino los
materiaies tematicos mas senclilos de donde Beethoven creara los raciocinios més elaborados y
complejos.

Observemos el siguiente pasaje modulatorio, al principlo del desarrolio:

z‘l’ 7
i — — ol
= = iz —
cresc. 'E 6 £TC,
’ p— ._'-&4
En el siguiente ejemplo, el tema secundario (las cinco notas descendentes de la escala de
Si Mayor) es desarroliado en forma de amplificacién, y llevado por varias modulaciones, sobre
un bajo arpegiado en figuras de somicorchoas, de forma admirable (compés 87):
~ ~ ¥
] & - » * ~ o ————
-~ - - — £ - T I=t = e
( {
[ 2] ’IY l l !—!ﬂ., l ‘12-0
'
. ! .

La reexposicion refleja para mil lo que ya és el pensamiento Hegeliano de |a dialética
tesls - antitésis - sintesis. Ya no es Kant, como en Mozant, quien inﬂuyo on ol compositor. L
dialéctica es llevada a la musica por Beethoven. La reexposicion ya no permite voiver a tener la
agradable sensacién de estar escuchando lo mismo que en la exposicion, ahora ya estd
elaborada. Los personajes ya ganaron una transformacion, una metamorfosis, ya son una
sintesis de las premisas presentadas anteriormente:
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2do. Movimiento ALLEGRETTO

Es un movimiento donde Ja tranquilidad continia. Formaimente es un Scherzo. Esta
escrito en 3/4 y 1a tonalidad es Mi menor (homénimo de Mi Mayor, tonalidad de Ia sonata). Hay
que observar la riqueza arménica de este nuevo lenguaje cromatico; asi como de figuraciones

melddicas:

Allegretto.
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Por su parte, el tema B es menos elaborado amonicamemo; mucho mas sencillo, pero
iguaimente efectivo, cantable:
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Al final de esta seccidn tiene un Da Capo, por io que la estructura final de este bello
movimiento se cierra en una forma tripartite;

A
(Mi menor)

(Do Mayor)

] A

La seccién B funcions como trio de! Scherzo.

Coda

{Mi menor)



Jer. Movimiento RONDO. ALLEGRO COMOCO

Aqui tenemos una muestra del trabajo temitico de Beethoven. El intervalo de cuarta que
realiza en primer movimiento, es ahora materal tematico principal del estribillo de este
chispeante rondd; sdlo que ahora, existe un nuevo intervalo entre la cuarta, una tercera; pero
solo es elaboracidn, pues la cuarta es el "esqueleto” melddico, la célula tematica.

s Allegro comm

* - SRR

»

» I’ ' I crese,
V" e
La estructura es la siquiente:
A B A c A 8 A
puente puente puente coda
Esta estructura se conoce con el nombre de Rondd-Sonata, pues hay una exposicion, un
equivalente al desarrolio- aunque sea con un material tematico nuevo- y Una reexposicion,
aunque en el caso de esta Sonata, la recapitulacion es abreviada, alcanzéndose el equiiibrio con
la coda, que @ su vez, esta hecha del mismo material temdtico A.
3 A LA “'\
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Asi pues, vemos un carécter completamente diferente al empleado por Mozar, y qua nos
lleva por otros ferenos animicos, emocionaies, mas cercanos al "STURM UND DRANG",
aunque no de una manera tan evidente como 10 seré una sonata "Appassionats”,



WOLFGANG AMADEUS MOZART (1786-1791)
CONCIERTO PARA PIANO No. 21 EN DO MAYOR KV. 467

Compuesto en el afio de 1785, en Viena, durante un periodo de plena efervescencia
en todos los aspectos de su vida. Toca para |a nobleza de la ciudad imperial, y para la
burguesia; inclusive conclertos privados por suscripcién. Asimismo, acaba de ingresar a la logia
masonica y su admiracién y - veneracion hacia el maestro Haydn, desemboca en una mutua
amistad y respeto, que da como resuttado los cuartetos de Mozart dedicados a Haydn. De
hecho la tonalidad del concierto Op. 21, en do Mayor, es la misma que la del Gitimo cuarteto,
KV, 485. Fue escrito solamente unas semanas después del concierto 20 en Re menor.

1er. Movimiento ALLEGRO MAESTOSO

Este movimiento es de una duracidn extraordinaria; aqui la forma sonata deja ver todo su
potencial en la creacion de grandes obras, al mismo tiempo que demuestra su plasticidad,

Mozart se caracteriza por jugar con los temas de una manera fuera de lo comin. En la
eprslcibn. tras una larga infroduccién orquestal, en la cual el tema secundario nunce se
escucha, el piano interrumpe con una cadencia en la dominante, para iniciar no coh el toma
principal sino con un trino pedal, mientras que la orquesta es la annmodi de volver a oxponoi
] tema{ E! siguiente ejemplo es una reduccidn de la orduom al piano, plri fines pficlieoo

epe




Entrada del piano después de una improvisacion:

oA AVE ST En

I
i.!.!.__

Me he referido a este hecho, pues el concierto esta lieno de sorpresas. El hecho de
que el piano nunca toque el tema principal, sino hasta la reexposicién- que ademas lo hace en la
subdominante- no es aislado: | ’
(Re-exposicion, compases 297-300)




Y es una muestra de la concepcién ya plenamente orquestal en didlogo con el piano,
que Mozart tiene. No es el piano parte de la orquesta; ni como en la 6pera italiana, en el que es
ia orquesta un mero acompafiamiento del solista. Aqui existe un verdadero didlogo, donde uno
no puede existir sin el otro. De hecho no se puede analizar ni melodicamente la partitura, ni
arménicamente, si no se estudia la partitura orquestal completa.

En este movimiento, el piano casi siempre elabora vituosas  figuraciones arménicas,
y cuando el piano toca los temas generaimente la orquesta lleva contrapuntisticamente,
‘contracanios melddicos.

Este impresionante y extensisimo movimiento (417 compases), se distribuye de la

siguienie manera:
EXPOSICION DESARROLLO RE-EXPOSICION
194 compases 79 compases 144 compases

A pesar de la extensidn, no tiene una introduccion, presenténdose de entrada con el tama -
_principal.

Un hecho relevante es que Mozart trate todo ¢! material con que trabaje; con un
exquisito gusto para las meiodias "cantabile”. Esto hace que haya confusiones a la hora de
analizar, pues mucha gente cae on ia "trampa* y cataloga como temas "secundario” y "tercianio”

e incluso més, & lo que a veces son parte de un puents, de las pequefas codas, o de! desamolio,
Pero se debe a que efectivamente, su riquisima e inagotable inventiva meiddica hace que
reaimente escuchemos “nuevos temas®. S| ademds de esto, agregamos quo Mozant m-bl
mucho msoﬂando temas de aigunas otras obm de & mismo, ll confusion con oste movimiento -
esté ]ustmcldl Es lo que sucede con om movlmlomo enia oxpoﬂc&bn yo ‘que donde.
.debemos escuchar el tema secundario (como os sabido, en la Domlnnmo 0 en aigin tono
vecino), escuchamos en Sol menor el tema de su Sinfonia No.40, pero éste no es el tema
secundario, pues nunca mas se voiverd a escuchar. |
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Ademds de que el tema secundario se encuentra mas adelante, ya en Sol Mayor
(Dominante).
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Asi que este pasaje es s8l0 un puente que nos lleva al tema secundario, pero ,Quién poded
olvidario? parece tener mas importancia que e mismo tema subsscuente.

2do. Movimiento ANDANTE

Es o) 1roz0 de musica m4s famoso en la historia; es como lo M m mm (17).
el "Suefio de los andantes”. Si blon su forma se adivina tnpum no lo u lﬂll\llmom ’
pareceria ser una fantasia, pm umpoco loes.

Podriamos resumirio en el siguiente esquema tripartita:
TONICA -- DOMINANTE;VARIAS TONALIDADES PASAJERAS --TONICA

En realidad esta construido en tres periodos, y 'a estructura resultante es la siquiente:
'PRIMER PERIODO
‘Tutti orquestal
20 compases en total
Estructura de las tonalidades:
Fa Mayor 10 compases
Fa menor 6 compases
fa Mayor 4 compases



Andante.
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SEGUNDO PERIODO

Piano y orquesta

48 compases en total

Estructura de las tonalidades:

Fa Mayor 13 compases
Re menor 9 compases
Do menor § compases
Do Mayor 4 compases
‘§ol menory

Re menor 4 compases
Si bemol M. 4 compases
Sol menor y

Fa menor 5 compases
Do Mayor modula a

La bemol M. 2 compases

Resulta reaimente complaciente, y nos liena de paz, el hecho de volver a ascdchur.’ el
‘tema expuesto por las cuerdas, pero ahora tocado por el piano. Este chbIo de eolor (cuerda-
plano) nos muestra el lado de! gran orquestador que es Mozart, al jugar con los timbres:
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Y es a partir de este segundo periodo donde a riqueza en la inventiva arménica se
dejard sentir, en una cadena elaboradisima de modulaclones, como ya vimos en el esquema
anterior.

TERCER PERIODO

Plano con orquesta

32 compases en total
Estructura de las tonalidades:

La bemol M- 6 compases
Si bemol M. modula a

Do Mayor 4 compases

Fa menor § compases
Fa Mayor 11 compases
CODA

6 compases

No deja de asombramos |8 manera como Mozar, cada vez que nos hace escuchar o
celebérimo tema, lo viste de algun elemento nuevo, que hace que lo disfrutemos mds, pues
cada vez |0 0imos mas interesante.

Como vimos, en |a primera seccion 1o exponen las cuerdas; en ta segunda, o plano :
(elemento timbrico). Ahora ol interés se acrecenta, con un nuevo elemento que ea la armonia, y -

as! inicia el tercer periodo, con el piano y la orquesta tocando el tema en la tonalidad de Lab
Mayor.
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El color de las cuerdas asi como Ia distribucion de los acordes no deja de Ser
sorprendente. E! acorde se encuentra en posicién cerrada al inicio del movimiento y esto crea un
ambiente de ensofiacion, pues los arménicos graves de la viola y del violoncello no visjan con
facilidad.

A decir verdad, el mundo de los sentimientos -no de la pasion, sino de la sensibilided-
] expum aqui como nunca se habia hecho en |a historia de la misica. No esde extrafiar que
este concierto al igual que el No. 20 en Re menor, fusran tan admirados y queridos por todos los
compositores romdnticos del siglo XIX, asi como del piblico en generaliel éxito y la fama de
éste movimiento continuan vigentes hoy en dla, |

Jer. Movimiento ALLEGRO VIVACE ASSAI

Se trata de una esiructura de rondd-sonata en el més estricto y riguroso sentido. Es ol
ligero y vivaz final & un concierto extracrdinario.

EI estribilio (tema A del Rondd) es el siguients, y es inmedistamente repetido por ef

piano, previa cadencia improvisada por ei pianista.
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Este estribillo, se encontrard , a veces, en otro tono:
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O bien éste otro pasaje:
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Y mis admirablemente en Ia siguiente seccién de desarrolio, donde el estribillo,
siempre modulatorio, es escuchado por el aboe y el fagot, pasando por otros instrumentos, pero
sdlo el fragmento inicial, mientras el piano elabora complicadas escalas, arpegios, bajos de
Alberti en Ia mano derecha, al mismo tiempo siempre modulando, en el siguients pasaje tan rico

e s

arménicamente:
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A pesar de elio Girdlestone opina que no se encuentra a la altura de los aneriores.

movimientos.(18) La misma idea es compartida en “La Gran Enciciopedia de la Musica”, donde .
se llega a afimmar, que “en comparacion con los olros dos, éste es de una notable -
intrascendencia® (19). No comparto a misma idea. Lo que es cierto o8 que lo mejor que pusde -
uno hlw pm vslorar este rondd u dcjam lievar por ol efecto que se logra en el puhlleo_‘

después do tocarlo.

Tlmmoudnnoquonmuumoquoolpdmm(unompuu)mnotmnlwi,
fusrza, ni su dramatismo; mumcamuo emana de ¢ vitalided, emuymmmn;"f

caracteristica de Mozant.
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