UN ACERCAMIENTO
A LAS SONATAS PARA PIANO
DE BEETHOVEN!

Antonio Cantero Mazariegos

;, | gran pedagogo Theodor
Leschetizky aconsejaba a sus
alumnos no estudiar las tltimas
sonatas de Beethoven. Estas, y
todas las demds, no fueron obras
preferidas por los pianistas afi-
cionados que comenzaban a sur-
gir en los primeros aiios del si-
glo XIX, por lo que pocas sona-
tas del genio de Bonn se ejecuta-
ron en Viena en vida de éste.

Una Viena musical donde la
musica, entre los siglos XVIII y
XIX, tenia tres dimensiones prin-
cipalmente: publica, cimara y
doméstica. Esta dltima ha des-
aparecido, y precisamente, como
miisica doméstica, es decir, pri-
vada o semiprivada, concibio
Beethoven sus sonatas. A pesar

de esto, él nunca hizo concesio-
nes a los pianistas amateur. Ni la
Op.79, ni por supuesto sus gran-
des obras Op.53, Op.57, Op8la,
parecen siquiera medianamente
accesibles para los pianistas afi-
cionados de la época.

Décadas después de su muer-
te, y con la consolidacién del reci-
tal pianistico inaugurado por Liszt,
las sonatas beethovenianas entran
definitivamente en el repertorio
pianistico. En este sentido, surgen
ciertos problemas al trasladar esta
miisica a la sala de conciertos —lo
mismo ocurre con Schubert-, pues
al tocar una de estas obras para 20
0 30 personas, se estd alterando la
naturaleza para la que fue pensa-
da’. Adn asi, las sonatas de

! El trabajo aqui presentado es una reelaboractdn de las notas por mi tomadas cn ¢l curso que ¢f gran
musico Charles Rosen impartié en la Universidad de Alcalid de Henares los dias 3 y 4 de noviembre de
2001. Todo lo aqui expuesto ¢s, sin aiiadidos algunos, exacta traslacién de 1o dictado en aquel curso.

* Segtin Rosen, es dificil imagmar que Chopin programara a la mayoria de sus alumnos los estudios
Op.10 y Op.25, miisica teéricamente dirigida para ¢l aprendizaje de una solida técnica pianfstica.
Paradéjicamente, es mds atrayente suponer que con su musica de salon —valses, nocturnos,
mazurkas...- ensefiara 2 todas aquellas damas del siglo XIX. Este ejemplo nos invita a reflexionar
sobre la luncion para la que se eseribe la midsica, muchas veces, contraria a lo que, a primera vista,

pudicra pensarse.
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Beethoven toleran muy bien este

cambio de auditorio.

Sélo con la grabacion en dis-
co, -y un siglo después de su ges-
tacion-, estas obras consiguen,
nuevamente, introducirse en la

vida doméstica.

En un primer acercamiento a
sus 32 sonatas, observamos que
Beethoven aplica la textura
concertistica, cameristica y

sinfénica a la escritura pianistica,
es decir, un intercambio de gé-
nero, una transferencia del estilo
orquestal en la alternancia de 7-
1i'y solo®. Esto ya tenia sus ante-
cedentes en el Concierto italia-
no y la Obertura a la francesa
de Bach; las mozartianas sona-
tas Kv.333 y Kv.310. De igual
modo procede Beethoven en la
Op.2 n°3.
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L.v.Beethoven, Sonata Op.2 n"3  [°movimicento.

* Los Trios con piano de Haydn plantean también un problema de géncro. La pobreza de las partes
de violin y cello, hacen que ¢l piano adquiera un papel casi omnipresente, casi de sonata para piano
solo. Para Roscen, ¢stos trios ticnen incluso mis interés que las 62 sonatas para piano, de las que

solo ocho o nucve tienen valor.
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W.A.Mozart, Sonata Kv.333 3°movimicnito.

Asimismo, hay también ecos de otras escrituras instrumentales o
vocales que son adoptadas por el piano, por ejemplio, en la sonata Op.31
n“2 1° movimiento, el tema inicial recuerda en su articulacién de dos
notas ligadas a un diseiio violinistico, y el recitativo de este mismo mo-
vimiento a la declamacién vocal.
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L.v.Becthoven, Sonata Op.31 12 "movimicnto (recitativo).
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Respecto a la elaboracion de la forma sonata, Beethoven incorpora
sin complejos todos los estereotipos del siglo XVIII —o lo que es lo mis-
mo, de Mozart y Haydn-, en cuanto al desarrollo de la forma. Asi, sigue
los modelos de los dos maestros anteriores:

- En Mozart es comin que el tema tenga dos apariciones, dando
lugar la segunda a algo nuevo, como en la sonata Kv.310. Esto
mismo sucede en fa sonata Op.2 n°l de Beethoven, aunque la
repeticidn estd en otra tonalidad.
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W.A .Moazart, Sonata Kv.310 ["movimicnto.
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L.v.Beethoven. Sonata Op.2 n°1  1°movimento.



Existen dos modelos bidsicos de exposicién para el primer movi-
miento en las sonatas del siglo XVIII:

1*. Bipartita, preferida por Mozart: tema A acaba en la V/V, con
enfatizacion de la V/V/V (Kv.333) y sigue tema B y demds cosas
hasta la barra de repeticién. La beethoveniana Op.2 n°l sigue este

modelo.
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W A.Mozart, Sonata Kv.333 [®movimiento.

2°. Tripartita, preferida por Haydn: 1°seccién tema A en ténica;
2%seccion de I a V y tema B; 3"seccidn, comienza con el tema A, esta
vez, transformado en un pasaje cadencial. Asi se procede en la Op.2

n“2 de Beethoven.
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L.v.Becthoven, Sonata Op.2 n°2  1°movimicnio.

En este sentido, las sonatas Op.2 de Beethoven asumen los modelos

Haydn y Mozart.
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Por otro lado, Mozart en el 1° movimiento de la sinfonia n® 41 hace cl
tema con dos caracteres diferentes. Esto ya es imposible con Beethoven,
Chopin o Schumann. Otro ejemplo de un tema con dos caracteres dife-
rentes lo hallamos en la sonata Kv.457.
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W.A.Mozart, Sonata Kv.457 1°movimicnto.

En cambio, inusual antes de Beethoven es el bajo ascendente, proce-
dimiento novedoso y digno de mencién. Lo emplea en la sonata Op.2
n°2 en su tema B, y en la Op.57, Appassionata, desarrollo del 1° movi-
miento cc.109-122.
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L.v.Beethoven, Sonata Op.2 n°2  1"movimicnto.



1. Las indicaciones de frasco a finales del siglo XVIII e inicios del
XIX. Articulacién y toque

Por norma general, el fraseo indicado en la primera frase debe apli-
carse a todas sus apariciones, esté o no escrito. La ausencia de estas
ligaduras de fraseo -;descuidos?- posiblemente las confiaba al conoci-
miento de la prictica interpretativa de los pianistas. Una prictica que
para la ejecucion habitual del fraseo de los siglos XVIII y XIX, daba un
pequeiio énfasis a la primera nota y se debilitaba la dltima.

El staccato tenia varios signos: punto, acento y cufia, y, aunque
Beethoven insistia a los editores en sus diferencias, en sus manuscritos
resulta muy dificil distinguirlos. Respecto al signo - sobre una nota, po-
dia expresar en el siglo XVIII dos cosas:

- Cuando iba abrazado por una ligadura, el ilamado portato, ~., equi-
valfa a una acento con incluso un pequefio ritardando.
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W.A Mozart, Rondo Kv.511.

- Simplemente nota staccato.

De lo primero, hallamos su prolongacion en el tiempo hasta Chopin
en el estudio Op.25 n°2; y Beethoven lo emplea en el 2° movimiento de
la sonata Op.90 y en el 1° movimiento de la Op.110, por ejemplo.
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L.v.Beethoven, Sonata Op.110 1°movimicnto.

Esta costumbre de destacar las notas portato mediante una pequefia
detencion agdgica, podria tener su explicacién por los pianos del XVIII
que Mozart empleaba. Sin embargo, Beethoven, con pianos mds preci-
sos -que por si solos se bastaban para destacar una nota de las demis-,
asume esta convencién interpretativa como haria con muchas otras,
interpretativas o compositivas, sin inconveniente alguno.

Por otra parte, si Mozart tuvo un estilo de tocar separado, entrecorta-
do, Beethoven inicia una nueva manera de abordar el toque: el /egato.
Una forma de interpretar mds continua y cantabile que, junto con sus
imaginativas aportaciones a la escritura y uso de pedal —empleado mu-
cho, pero no omnipresente, y muchas veces como medio para un efecto
especial-, representaria el motor del estilo pianistico del siglo XIX.



Este estilo de ligar las notas, el legato, es en Beethoven mis frecuen-
te su indicacion que la de non legato o staccato. En la sonata Op.109
2°movimiento ¢c.9,10 y 11,12 encontramos la distincién de dos compa-
ses sin ligadura y dos con ella. La velocidad a la que se debe interpretar
esta pieza plantea un serio problema para diferenciar este contraste. Lo
mismo ocurre en la Op.27 n°1 4°’movimiento cc.1,2 y 3,4.
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L.v.Beethoven, Sonata Op.27 n°l - 4°movimicnto.

Algunas apariciones de la indicacién non legato se encuentran en la
Op.31 n"34° movimiento ¢.275 y en la fuga de la Op.106 4° movimiento
c.184. En este punto, es conveniente recordar que como consecuencia
de la dificultad de realizar un non legato, las ediciones del siglo XIX
llenaron las partituras de ligaduras, sobre todo en Mozart.
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L.v.Beethoven, Sonata Op.106  4°movimicnto.
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Por otro lado, a pesar de que a Beethoven le gustaba el sonido legato,
también usé el toque “perlado”. Por ejemplo, en la Op.31 n°l 2°movi-
miento c. 10, escribe la digitacién 1,3,1,3, destinada a la consecucién de
este tipo de toque: la mano firme y la articulacion de esos dos dedos
producen un sonido mis uniforme que con la intervencion de mds de-
dos. Esta escritura es un homenaje a un estilo de tocar que él no practi-
caba, pero que le gustaba, siendo esto una prueba mas de que Beethoven
nunca abandond los recursos aprendidos de la tradicion.
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L.v.Becthoven, Sonata Op. 31 n°l  2°movimicnlo

Una combinacion de staccato, non legato, y legato se presenta en la
Op.111 [°movimiento cc.29, 30, 31.
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L.v.Becthoven, Sonata Op 111 [°movimiento.

Enesta linea, en la sonata Op.27 n’1 4°’movimiento, con las dos notas
iniciales hace todo tipo de articulacién, -legato, staccato, sforzato-, in-
cluso cambiando el acento. Con esta evolucidn del motivo el tema gana
en emotividad ¢ interés.



Respecto a ciertas ambigiiedades que s¢ observan en los finales de
las tres dltimas sonatas, éstas se resuelven dando a las notas el justo
valor que le corresponde seguin su grafia. Asi, en la Op.109, aparece un
Ped* sobre la dltima negra; la Op. 110 acaba con una negra, y la Op.111
con una corchea. En los tres casos hay que acatar la brevedad de estas
notas y no alargarlas.
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L.v.Beethoven, Sonata Op.110  3°movimicnio.
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L.v.Becthoven, Sonata Op 111 2°movimiento.

También, en la Op.106 ultimo movimiento cc.308-400, el efecto es
de cardicter sincopado, pudiéndose hacer un ligerisimo ritardando, pero
no en el compis final, pues perderia el efecto.
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L.v.Beethoven, Sonata Op. 106 4°movimicnlo

Otras ambigiiedades de escritura hacen referencia a ciertas abrevia-
turas de redaccién. Por ejemplo, en la Op.2 n°2 1°movimiento c.12 la
frase acaba .h.,;, y mis tarde en el cc.236 termina J r En estos casos, la
interpretacion debe ajustarse a la primera forma de escritura, ladel c.12,
pues la distinta redaccién presentada en los compases siguientes se debe
a una cuestion de rapidez de escritura.
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L.v.Beethoven, Sonata Op. 20°2  I"movimiento (reexposicion)



De lo antedicho, podemos
convenir que cuando hay ausen-
cia de ligaduras debemos inter-
pretar non legato. Por otra par-
te, cuando, repentinamente, en
un pasaje dejan éstas de apare-
cer, nos encontramos ante la
disyuntiva de interpretar en esa
ausencia un simile o quizd un
contraste.

2. Las indicaciones de fempo en-
tre 1780 y 1827 y su relacién con
las indicaciones metronémicas
de Becthoven

Tocar en un fempo incorrec-
to no es ilegal, como tampoco
es inmoral contradecir las indi-
caciones del compositor: a ve-
ces, esto es recomendable. En
este aspecto, los cambios de
tempo de los pianistas actuales
vienen determinados por las ca-
racteristicas constructivas del
piano del siglo XX, las salas de
concierto, etc., produciéndose
un rechazo hacia los tempi
beethovenianos al enfrentarlos
con estos condicionantes.

Sin embargo, para Beethoven,
-y a pesar de sus continuos erro-
res con el metronomo-, si existia

el tempo correcto. Es sabido, que
preferia el metrénomo a las ge-
néricas indicaciones de allegro,
andante, etc., tal y como expresa
en una carta®, pues esta impreci-
sa nomenclatura contradecia el
sentimiento de la misica:
piénsese en el Allegro con brio
de la Op.13. Este malestar venia
a confirmar lo obsoleto de las
convenciones dieciochescas so-
bre el rempo. Sien el siglo XVIII
allegro era sinénimo de rempo
rdpido y alegre, en el siglo XIX
~y finales del XVIII- equivalia a
movimiento importante y ripido,
pero no necesariamente alegre.
Es por esto, que se observa en
Beethoven una mayor asiduidad
a partir de 1817 de advertir
metrondmicamente los rempi, si
bien, tampoco abandond del todo
las viejas indicaciones italianas.
En este sentido, el uso del me-
trénomo respondia a la voluntad
de sugerir un fempo no conven-
cional: es decir, en las composi-
ciones vienesas no era necesario
la aclaracién metronémica, ya
que los términos italianos eran
interpretados por una certera tra-
dicion. Baste como ejemplo, que
la indicacion allegretto del 3°mo-
vimiento del concierto para pia-

1 En la carta de diciembre de 1817, Beethoven se dirige al consejero de Ja corte Von Mosel de la
siguicnte mancra: “Me agrada de veras la opinidn que comparte conmigo respecto a las
denominaciones del fempo, que provienen del periodo birbare de Ja musica(...]. En cuanto a mi,
hace ya tiempo que he pensado en abandonar estas denominaciones sin sentido de Allegro, Andante,
Adagio, Presto. Elmetrénomo de Milzel nos ofrece en este punto la mejor ocasion y aqui mismo le
doy mi palabra que nunca mds las utifizaré cn mis nuevas composiciones”,
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no n°24 Kv.49i de Mozart no
venia escrito en el manuscrito, y
los editores, sabios conocedores
de la tradicion vienesa, asi lo ex-
presaron en la edicion impresa.

En relacion con todo lo ante-
rior, es bueno recordar que Mozart
sefialo en una carta’ la diferencia
entre el presto italiano y el presto
vienés, este ultimo, mucho mais
ripido que aquél. Asi, Beethoven,
percibiéndose de estas variaciones
en los tempi segun los paises, in-
tenta universalizar con el metro-
nomo la correcta ejecucion de los
movimientos y, de este modo, co-
lonizar musicalmente a Paris y
Londres. Segtin este criterio de
respeto a las intenciones del crea-
dor y su contexto, las indicacio-
nes de rempo de Hummel y
Czerny sobre las sonatas
mozartianas deben desecharse al
ser pensadas con criterios del si-
glo XIX.

Asi y todo, Beethoven nunca
abandond los términos italianos
para definir el zempo, y la si-
guiente jerarquia fue empleada
por ¢l con bastante coherencia:

e Andante

* Andante con moto
e Allegretto

* Allegretto vivace

Para Beethoven, el allegretto
es un tiempo no muy rdpido, aun-
que suele tocarse demasiado ré-
pido. Mas bien, tanto en él como
en Mozart este tiempo vendria a
valer 76 por parte. Sin embargo,
contra este estindar hay excep-
ciones: el allegretto del Trio
Op.70 n°2 se considera demasia-
do ripido a 76. Por su parte, el
allegretto scherzando a 88 de la
octava sinfonia Op.93 es lo mds
ripido que soporta el allegretto,
mientras que en la sexta sinfonia
Op.68, el valor de 60 parece la
expresion mds lenta admitida por
este tenmpo.

Por iiltimo, decir que para
compositores de finales del
XVIII el allegreétro esta mds
proximo al andante, mientras que
en compositores del siglo XIX
estd mds cercano al allegro: para
Brahms allegretto es igual a 104.
Ya se habia superado la mitad de
siglo.

* En la carta de 7 de junio de 1783, Mozart apumé. “Clementi ¢s un ciarlatano. Escribe Presio
sobre una sonata o incluso Prestissimo y Alla breve. y 1o toca é1 mismo Allegro en un tiempo 4/4. Sé

que es asi porque le he oido hacerlo™



