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Resumen

La figura de Beethoven ocupa un lugar privilegiado dentro de la historia de la musica vy,
concretamente, dentro del mundo del piano. Un profundo estudio de su escritura, de los
instrumentos que tuvo a su alcance y de la técnica que redefinid e instauré como punto de
partida para el pianismo moderno, nos ha guiado a la hora de confeccionar el analisis
pedagogico de la sonata op. 28 “Pastoral”. Ademas, hemos completado esta propuesta
pedagdgica con un analisis formal y estético de la obra, tres puntos de vista que conforman un

enfoque interpretativo completo y solido.
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Introduccion

La eleccion de la sonata Op. 28 Pastoral de Ludwig van Beethoven como obra en la que centrar
y desarrollar el presente estudio se debe, en primer lugar, a la indiscutible importancia que tuvo
para la evolucion de la técnica, la escritura y la concepcion sonora del piano la aparicion de la
obra pianistica del compositor de Bonn y, en concreto, de su coleccion de sonatas, un conjunto
en el que la investigacion sobre las posibilidades del piano le llevo a superar los limites del
instrumento. En segundo lugar, hemos escogido esta obra porque forma parte del programa que
hemos trabajado durante este curso, con lo que las sesiones de la clase de instrumento dedicadas
a profundizar en todo tipo de aspectos, tales como los referentes a la técnica, la interpretacion,
el estilo, o la pedagogia y didactica de las complejidades que encierra el estudio de esta sonata
han sido de capital utilidad de cara al enfoque, planteamiento y desarrollo del trabajo. Por
ultimo, hemos preferido elegir a Beethoven sobre otros compositores cuyas obras también se
encuentran dentro del programa que hemos trabajado durante este curso -como son Chopin,
Schumann o Bach- en virtud de una mayor identificacién personal con su lenguaje y su estética.

Los objetivos que han guiado la realizacién de este trabajo dando forma y coherencia a la

estructura del mismo son los siguientes:

e Plantear y analizar las principales caracteristicas del pianismo de Beethoven.

e Profundizar en la evolucion de la concepcion de la forma sonata de Beethoven.

e Realizar un analisis formal, estilistico y pedagdgico de la sonata.

e Plantear una reflexién sobre la interpretacion de la sonata a partir de la informacion y

elementos aportados a lo largo de la investigacion.

La estructura del trabajo ha sido ordenada en funcién de esos cuatro objetivos principales, de
manera que éstos aparecen vinculados entre si para lograr una mayor cohesién en el trabajo y,
sobre todo, en sus conclusiones. Asi, comenzamos con el estudio del piano en Beethoven,
analizando aspectos como su lenguaje, escritura, recursos técnicos o innovaciones de toda
indole. Tras este marco mas general en el que centramos al lector en el universo pianistico
beethoveniano, hemos abordado de forma mas concreta su produccién dentro del esquema de
la forma sonata, su evolucién estilistica y técnica, su concepcion de dicha forma y lo que supuso
la aportacion de Beethoven a la forma clasica por excelencia. Seguidamente aparece el corpus

fundamental de este trabajo con el capitulo dedicado al analisis formal, estético y pedagogico



de la sonata op. 28, capitulo en el que hemos tratado todo tipo de dificultades técnicas y aquellas
referentes a la planificacion y estructuracion de la obra. Por ultimo, cerramos este trabajo con
una reflexion sobre la “Pastoral” y la figura de Beethoven a partir de las conclusiones extraidas

del material aportado y analizado a través de todo el estudio.

Asi, las conclusiones a las que hemos llegado tras finalizar este trabajo pueden ser de interés
tanto para alumnos como profesores, con lo que puede ser tomado como una guia de estudio o
guia de ensefianza, si bien no de forma literal, dado que es imposible tener en cuenta todas las
salvedades relacionadas con las personales caracteristicas de cada estudiante. En cualquier caso,
son los pianistas que deseen aproximarse a la interpretacion de esta sonata quienes veran mas
utilidad en estas paginas, cuya lectura podré enriquecer notablemente el planteamiento
interpretativo de la obra.

La bibliografia existente sobre Beethoven y sus sonatas es inmensa, ya que se trata de un tema
ampliamente tratado a lo largo de décadas y décadas de estudio musicoldgico, puesto que todo
lo que rodea al compositor y a su obra produce un elevadisimo interés tanto en intérpretes como
en tedricos. En cualquier caso, vamos a citar algunas de las monografias mas relevantes, las
cuales hemos manejado durante la realizacion de este trabajo. En primer lugar, citar la
monografia a cargo de Charles Rosen! sobre las sonatas de Beethoven, siendo igualmente
notable la firmada por Luca Chiantore? sobre Beethoven y el piano. Otras monografias
interesantes que hemos tenido en cuenta durante la redaccién de este estudio son las de autores
como Skowroneck®, Metzger y Riehn* y Kenneth Drake®, entre otras muchas otras, ademas de
articulos y monograficos dedicados a Beethoven y su obra en revistas especializadas, como por

ejemplo el que encontramos en Quodlibet®.

! Charles Rosen: Las sonatas para piano de Beethoven. (Madrid: Alianza MUsica, 2006).

2 Luca Chiantore: Beethoven al piano. (Barcerlona: Nortesur Musikeon, 2010).

3 Tilman Skowroneck: Beethoven the pianist. (Londres: Cambridge University Press, 2010).

4 H.K. Metzger y R. Riehn: Beethoven, el problema de la interpretacion. (Madrid: Idea Books, 2003).

5 Kenneth Drake: The Beethoven sonatas and the creative experience. (Bloomington: Indiana University Press,
1994).

® VVAA: “Monografico: Beethoven”, en Quodlibet, Octubre 2004, n° 30.



Metodologia

La metodologia necesaria para este trabajo es la busqueda de bibliografia relacionada con
Beethoven, las caracteristicas de su obra y sus sonatas en concreto. Esta bdsqueda ha sido
multidisciplinar en cuanto al tipo de soporte de los datos necesarios: monografias,
correspondencia, articulos, testimonios de personajes cercanos al compositor, partituras,
manuscritos, programas de mano y criticas de conciertos, grabaciones, etc. entre los que
contamos con fuentes primarias (correspondencia, manuscritos) como con fuentes secundarias
(monografias o articulos sobre el compositor, grabaciones de la obra objeto de estudio,
programas, resefas, ...) Tras esta busqueda exhaustiva, hemos interpretado y seleccionado de
los datos relevantes para el estudio y llevamos a cabo la redaccion del texto tras haber
confeccionado un hilo conductor que otorgue al conjunto coherencia y conduzca al lector hacia

la comprension de las posteriores conclusiones.

Por tanto, nos vamos a servir fundamentalmente de un tipo de metodologia cualitativa a la hora
de seleccionar la informacion mas adecuada a nuestros fines, asi como de técnicas tales como
el andlisis de documentos y la observacion implicada como punto de partida para la reflexion y

la redaccidn de las propias conclusiones.



Caracteristicas del piano de Beethoven

Ludwig van Beethoven ocupa un lugar clave en la Historia de la Musica, a caballo entre dos
épocas, el Clasicismo y el Romanticismo. Esta transicion del siglo XVII al XIX fue
verdaderamente una época convulsa tanto a nivel artistico como filoséfico, algo que queda
reflejado en la obra de Beethoven, en la que se evidencia la evolucién de la estética y filosofia
de la musica que tuvo lugar en esos afios de transicion. Asi, el equilibrio, la elegancia y la
sencillez clasicos dejaron paso a una fuerza personal y arrolladora, una fuerza que impregna
todos los aspectos distintivos de su musica: técnica, escritura, sonido, caracter... Esta fuerza no
es sino el indicativo de que Beethoven sabe precisa y claramente lo que quiere: “crear una
masica cuyo impulso sea tal que arrastre a los hombres a conquistar la alegria, en la libertad,

por la accion temporal ™.

La importancia y alcance de la obra pianistica de Beethoven es indiscutible. Dotada de una
calidad musical inusitada, muestra un gran avance en la técnica instrumental y también una
exhaustiva investigacion en cuanto a la sonoridad pianistica, llegando, en ocasiones, a
desbordar los limites del instrumento. El resultado de estas investigaciones sobre la técnica y la
sonoridad del piano, como veremos mas adelante, supone la instauracion de las bases del piano

moderno.

Beethoven no tuvo una formacion profesional como pianista. Su maestro mas importante fue
Christian Gottlob Neefe, el organista de la corte de Bonn®. Debido al estudio del érgano, su
técnica pianistica heredd un concepto de legato muy peculiar. En cualquier caso, mas que
conceptos instrumentales, Neefe aportd a su joven alumno claros conceptos tedricos sobre el
contrapunto a través del trabajo del Clave Bien Temperado de Bach. Beethoven recuperé lo
aprendido en estos afos al final de su obra, alcanzando un enorme desarrollo de esta técnica en

sonatas como la op. 101, la op. 106 o la op. 110, aspecto que trataremos en otro epigrafe.

A partir de la base que adquirio con Neefe, Beethoven recorrié su propio camino en cuanto a la
técnica, la escritura y la expresion musical, aspectos que confluyen y beben constantemente

unos de otros de manera que otorgan el genuino caracter y estilo inherentes a la obra para piano

7 Jean y Brigite Massin: Ludwig Van Beethoven. (Madrid: Turner, 2003), p. 793.

8 Luca Chiantore: Historia de la Técnica pianistica. (Madrid: Alianza Musica, 2001), p. 159.



de Beethoven, un instrumento que, tal y como veremos a continuacion, evolucion6
paralelamente hacia la nueva sonoridad que, paulatinamente, se fue abriendo paso y alcanzo su

apogeo en el Romanticismo.

La evolucion mecénica del piano en la época de Beethoven

Tal y como apuntdbamos, Beethoven vivid una época de transicion desde el punto de vista de
la construccién del piano y, por tanto, pudo ser testigo de la evolucion del instrumento, una

evolucion que compartio sus afios decisivos con la creacion pianistica del compositor.

Beethoven, en origen, era un claro heredero de la escuela vienesa, con lo que todos los
instrumentos que conocid en sus primeros afios pertenecian a tal escuela. Esta estrecha relacion
con unos instrumentos delicados y sutiles, de sonoridad ligera, fue precisamente un
desencadenante para su necesidad de ir mas alld de las limitaciones propias de dichos

instrumentos que, ni por asomo, soportaban el ideal sonoro y la técnica beethovenianos:

Al igual que en su modo de componer, su manera de tocar se adelantaba a su época, y los pianos
extremadamente secos e imperfectos de entonces (antes de 1810) a menudo no aguantaban su

gigantesco estilo de ejecucion®.

Los primeros pianofortes que Ilegaron a los paises del centro de Europa lo hicieron de la mano
de Gottfried Silbermann, cuya escuela de constructores introdujo en el modelo ideado por
Cristofori mejoras tales como el aumento de la resistencia de los materiales de la estructura
interna o el aumento del calibre de las cuerdas y del tamafio de los macillos. Uno de sus
discipulos, J. Ch. Zumpe introdujo este nuevo instrumento en Inglaterra, donde su construccion
evolucion6 en busca de una mecanica mas robusta y pesada que permitiese un mayor potencial
sonoro y una mayor capacidad de legato, caracteristicas propias también de los pianos de otros
constructores, como Broadwood, todos ellos ligados a la escuela pianistica inglesa, liderada por

Clementi.

Paralelamente a esta evolucion hacia la robustez y densidad sonora, trabajaba en Viena el

fabricante Andreas Stein, quien desde 1773 desarroll6 un mecanismo mas ligero y fiable, de

® Luca Chiantore: op. cit. 2001, p. 168.
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grato sonido aunque falto de potencia, unas caracteristicas que se adaptaron perfectamente al

ideal sonoro de la escuela pianistica vienesa con Mozart como maximo exponente.

En el periodo histérico que nos ocupa —la transicion al Romanticismo— dos nuevas figuras
heredan estas escuelas pianisticas: la tradicion vienesa es liderada ahora por Hummel mientras
que las grandes sonoridades de Clementi ven en Beethoven un claro sucesor. Asi, al tiempo que
Hummel se adapto perfectamente a los canones de la tradicion anterior, basados en la claridad
de la textura y la fluidez de la técnica; Beethoven entrd en una lucha continua con instrumento
y tradicion en su basqueda de la plenitud del sonido, la amplitud del espectro dindmico y los
efectos orquestales, una busqueda que se desarrollo por los hasta siete instrumentos que tuvo

en propiedad.

La informacion sobre estos instrumentos en sus primeros afios es, lamentablemente, muy
escasa. En 1787, Beethoven visito el taller de Andreas Stein, cuyos pianos juzgé muy
positivamente. Incluso, lleg6 a adquirir uno en Bonn algunos afios mas tarde, detalle que si bien
es muy probable, no se conoce a ciencia cierta®. Estos pianos se caracterizaban, como hemos
sefialado anteriormente, por la ligereza y fiabilidad del mecanismo y una sonoridad nitida pero
escasa. Ademas, contaban con un sistema de escape que permitia al martillo volver a su posicion
inicial de forma inmediata, algo que, junto con el corto recorrido de la tecla, explica la ligereza
del toque y el alto grado de control del sonido. Andreas Stein pronto legd su negocio a sus hijas,
momento en el que la firma comenz6 a denominarse Streicher. Por otro lado, tras la maestria
del fundador Stein surgié una escuela de brillantes constructores como Anton Walter, Wenzel

Schanz o Conrad Graf, cuyos pianos fueron bien conocidos por Beethoven!!.

Pocos afios mas tarde, en 1792, ya en Viena, Beethoven no conservaba el Stein sino que
adquirié un fortepiano genérico del que no ha llegado a nuestros dias dato alguno. No es hasta
1796 cuando los documentos vuelven a aportar luz sobre el piano que acompafiaba a Beethoven
por aquel entonces, un Walter. Los pianos del fabricante Anton Walter tenian una extension de
cinco octavas, destacaban por su claridad en los graves y por su sonido igualmente timbrado

pero ligeramente mas potente que otros pianos vieneses del momento.

10 Luca Chiantore: op. cit., 2010, p. 36.

11 Ramdn Andrés: Diccionario de instrumentos musicales. (Barcelona: Ediciones Peninsula, 2001), p. 193.
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Pero la concepcién sonora y técnica del piano de Beethoven fundamentalmente y también de
algunos de sus coetaneos —como Cramer o Clementi—, una concepcion basada en el legato y no
en la diccion nitida de sus predecesores, propicidé una serie de cambios y mejoras en los
instrumentos vieneses descritos. Asi, en 1803 Beethoven recibié de parte del principe Karl
Lichnowsky*? un piano Erard, muy avanzado en su época ya que incorporé mejoras como el
mecanismo del doble escape, por el cual era posible repetir rapidamente una nota, entre otras
muchas. Contaba con cuatro pedales: una corda, sordina —consistente en una finisima tela de
cuero que se colocaba entre los macillos y el cordaje—, pedal de resonancia —dividido en dos
partes para los registros grave y agudo— y laid. Contaba con un registro de cinco octavas y
media y un mecanismo robusto y sélido, tanto que, si bien intent6 buscar una técnica adecuada
a este tipo de instrumentos, desistio ante un teclado que, segun palabras de William Newman,
resultaba “incurablemente pesado®®”. Durante esta primera década del siglo XIX, la posesion
de este piano Erard influyé sumamente en la concrecion de la técnica y el sonido de Beethoven,
ya gue sus caracteristicas propiciaron una serie de experimentos técnicos propios de un nuevo
virtuosismo y capaces de lidiar con la nueva resistencia y gama dindmica de este instrumento,
siendo algunos de los resultados las sonatas “Waldstein” op. 53 y “Appassionata” op. 57,
practicamente las Unicas sonatas que escribié con este piano, o el concierto “Emperador” op.
73.

En el afio 1810 adquirié un piano de la reciente firma Streicher, regentada por sus buenos
amigos Nanette y Johann Andreas Streicher, quienes le prestaron su ayuda en cuestiones sobre
todo domésticas relacionadas con la regencia de su casa y el cuidado de su sobrino Carl**. Al
margen de esta estrecha amistad, para Beethoven estos pianos fueron sus preferidos durante
algun tiempo ya que, segun €l mismo decia, se correspondian en alto grado con su concepcion

técnica y sonora®.

12 Denis Levaillant: El piano. (Barcelona: Labor, 1990), p. 36.
13 Tilman Skowroneck: op. cit, 2010, p. 90.
14 Piero Rattalino: Historia del piano. (Barcelona: Labor, 1988), p. 60.

15 http://www.beethoven- )
hausbonn.de/sixcms/detail.php?id=&template=dokseite_digitales_archiv_en& dokid=i2763&_seite=1 (Ultima
consulta: 22 de febrero de 2016).
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En 1817 Beethoven recibié como regalo un fortepiano de la casa Broadwood pero en aquel
entonces la sordera resultaba absolutamente implacable, tal y como podemos comprobar en el

siguiente testimonio de Ludwig Rellstab, reconocido poeta y critico musical:

“Es un bonito regalo”, continuo, estirando las manos por encima del teclado, siempre sin dejar
de mirarme. Luego, amablemente, toco un acorde. Jamas nadie podra herir mi alma con tanta
desgracia, con un acento que desgarre tanto el corazon. Habia tocado el acorde de Do mayor
con la mano derecha, y un Si en el bajo, sin que sus ojos dejasen los mios; y para que pudiera
apreciar el timbre suave del sonido del instrumento, repitio el falso acorde muchas veces y...

iel musico méas grande de la tierra no podia oir esa disonancia!*®.

Sin embargo, esta minusvalia no frend al muasico de Bonn ya que la evolucion de su obra nada
tuvo que ver con su sorderal’, pero sf la tuvo en cambio en relacion a su truncada carrera como
pianista y director de orquesta. En cualquier caso, a partir de ese afio 1817 comenz6 a componer
las sonatas que conforman su Gltimo periodo dedicado al género, todas ellas escritas ya para el
Hammer Klavier, algo que esta claramente relacionado con la configuracion de este
Broadwood. Este instrumento, de sonoridad poderosa y mecénica eficiente, contaba con seis
octavas y un mecanismo de pedales bastante sofisticado: un pedal izquierdo y un pedal derecho
dividido en dos, uno para cada registro del teclado. Posteriormente, en 1826, adquirié un piano
construido por Conrad Graf a quien requirié un cordaje cuadruple en parte del teclado y una
tabla armonica extra con el fin de aumentar el sonido. En cualquier caso, la relacién directa
entre las caracteristicas mecanicas y sonoras de estos instrumentos con el tipo de escritura y la
sonoridad buscada por Beethoven son meras especulaciones, ya que no podemos saber a ciencia
cierta qué percepcion sonora o fisica tenia del instrumento debido al estado tan avanzado de su

sordera.

En resumen, a pesar de la gran cantidad de pianos que pasaron por las manos de Beethoven a
lo largo de toda su vida, el analisis de su obra y los relatos sobre sus interpretaciones en publico

sefialan que la busqueda de un nuevo legato como toque bésico y la revolucidn técnica llevada

16 |_uca Chiantore: op. cit., 2001, p. 168.
17 Jean y Brigitte Massin: op. cit., p. 798.
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a cabo por el compositor estdn mucho mas ligadas a su propio ideario sonoro y expresivo que

a una fructuosa relacion con los instrumentos que tuvo a su alcance.

La escritura

La investigacion sonora y formal es un aspecto que esta siempre presente en la obra de
Beethoven, algo que resulta especialmente evidente en sus composiciones pianisticas. Las obras
para piano solo, muestran un estilo muy personal desde el principio y estan completamente
desligadas de modelos anteriores, algo que, por ejemplo, no ocurre con las obras de camara con
piano. Esta depuracién estilistica estd vinculada con el trabajo compositivo que Beethoven
realiza desde el teclado® y cuyo germen se encuentra en sus experimentos como improvisador.
La légica consecuencia de esta busqueda practica no s6lo deviene en una escritura nueva e
impactante, sino en unas soluciones formales sorprendentes —como las que encontramos en sus
ultimas sonatas—, un imaginario sonoro desbordante y la necesidad de una concepcion técnica

mucho mas avanzada y completa.

Los primeros afios de la década de 1790, afios de profunda experimentacion, coinciden con la
aparicion de dos colecciones de variaciones, esquema formal en el que Beethoven pudo volcar
gran parte del material que manejaba a diario sobre el teclado. Asi, podemos encontrar formulas
muy avanzadas dentro de las Variaciones WoO 65, concretamente en la variacion 1V, unos
trinos que ya buscan el color; en la variacién 1X, donde encontramos escalas cromaticas en
terceras, cuya intencion es también la busqueda de un efecto timbrico y, por ultimo, la variacion

XIX, en la que presenta unas octavas que nada tienen ya que ver con el pianismo clésico.
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Fig. 1 Variacién 1V WoO 65.

18 “Beethoven estaba acostumbrado a componer en cualquier ocasion con la ayuda del piano, y podia probar un

determinado pasaje una infinidad de veces”. Citado en Luca Chiantore: op. cit., 2010, p. 67.

14



— , ' L
_'i###}%g 3 *‘-’-——/‘Lf

Fig. 3 Variacion XI1X WoO 65.

o
o]

Estas Variaciones sobre un tema de Righini asi como las Variaciones sobre Se vuol ballare,
signor contino, son las dos obras previas a la composicion de las primeras sonatas op. 2 que
permiten conocer el proceso de evolucién y maduracion que presenta ya la escritura de dichas
sonatas. Pero desde estos primeros afios, la investigacion, podriamos decir holistica, continud
incesante su camino, enmarcada dentro del desarrollo estilistico global del compositor. Asi, las
obras que vieron la luz a partir de 1795 evidencian la estrecha relacién e influencia entre la

audacia de su escritura y la creciente complejidad de su inquietud compositiva.

Al margen de esta constante investigacion, la escritura para piano de Beethoven se caracteriza
por la busqueda de la densidad sonora. Esta densidad se traduce en disefios basados en criterios
armonicos, como grandes acordes, masas sonoras y la preferencia por el arpegio, férmula que
permite un mayor uso del pedal de resonancia, obteniendo asi efectos coloristas y orquestales.
La presencia de acordes y notas dobles es casi constante a lo largo de todas sus sonatas. Algunos
ejemplos especialmente remarcables son la coda del tercer movimiento de la “Appassionata”,
op. 57, el tiempo lento de la sonata op, 31 n° 1, el tercer movimiento de la sonata op. 27 n° 2,
algunas férmulas de acompafiamiento en el primer movimiento de la op. 90, el primer tema de
allegro de la “Patética”, el comienzo de la op. 111, el pasaje que abarca 10s compases 20 — 57
del primer tiempo de la op. 109 o los muchisimos pasajes de este tipo que nos encontramos a

lo largo de toda la “Hammer Klavier”:
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Fig. 4

Fragmento de la Coda de la “Appassionata”
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Fig. 5 Fragmento del primer movimiento de la sonata op. 109.

Mencidn aparte requieren las octavas, tratadas de diversas maneras y presentes en buena parte
de su obra, como por ejemplo el primer movimiento de la sonata op. 10 n° 3, donde encontramos
octavas en staccato; el tiempo lento de la “Pastoral” y el desarrollo del primer tiempo de la op.
10 n° 1, movimientos en los que vemos octavas en legato o el tema del rondé de la sonata op.
14 n° 1, en el que combina ambas articulaciones. Otros ejemplos del empleo de octavas son el
tercer tiempo de la sonata op. 27 n° 1, movimiento plagado de octavas tratadas de diversa forma,
asi como el primer tiempo de la sonata op. 54, octavas y notas dobles en staccato también a lo
largo de todo el movimiento o el rond6 de la “Waldstein”. Al margen de estos pasajes, las

octavas estan presentes, en mayor o menor medida, en la mayoria de sus sonatas.
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Fig. 6 Fragmento del cuarto movimiento de la sonata op. 27 n° 1.
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Fig. 7 Fragmento del primer m(.)vimiehto de la sonata op. 54.

Por otro lado, encontramos pasajes de octavas partidas en varias de sus sonatas, aunque en una
proporcion considerablemente menor. Asi, encontramos algunos de estos pasajes en el primer
movimiento de la sonata op. 2 n° 3, el trio del tercer movimiento y en el rondé de la sonata op.
28, en el primer movimiento de la “Hammer Klavier” o también el pasaje final de la coda del

tercer movimiento del concierto op. 37.
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Fig. 8 Fragmento del primer movimiento de la sonata op. 106.

A lo largo de sus sonatas son muchos los ejemplos que demuestran la citada preferencia por el
arpegio frente a la escala de Beethoven, como el desarrollo de la sonata op. 2 n° 3, o el rondd
de la sonata op. 10 n° 1. También el tercer tiempo de la op. 27 n° 2 tiene un primer tema basado
en disefios arpegiados, disefios que encontramos de forma profusa en los movimientos extremos
de la “Waldstein” y en el primer movimiento de la “Appassionata”. Ademas, en estas dos
sonatas la velocidad y el amplio recorrido de estos disefios implican no s6lo una ejecucion
virtuosistica, sino una necesaria busqueda de color y efecto timbrico todavia mas extremo
respecto a lo que habia escrito hasta entonces. Esta utilizacion constante de arpegios tratados
de muy diversas formas tan solo encuentra un precedente claro en la musica de Mozart,

concretamente en el desarrollo de su concierto en Re m KV 466:
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Fig. 10 Fragmento del desarrollo de la sonata op. 2 n° 3.

Por su parte, los pasajes de dedos —tan tipicos en la musica del Clasicismo— experimentan una
clara evolucion en manos de Beethoven. Hay, en primer lugar, un incremento en la exigencia
de velocidad y, ademas, la practica totalidad de este tipo de pasajes requieren un togue legato,
muy alejados ya del virtuosismo mozartiano basado en la independencia de los dedos y en el
caracteristico toque non legato. De hecho, el Unico pasaje que puede resultar un precedente en
Mozart lo encontramos en la Fantasia en Do menor KV 475. Por tanto, el elevado tempo unido
al legato casi permanente produce un efecto practicamente de fusion entre las notas,
infundiendo a la musica de Beethoven un color caracteristico. Un claro ejemplo de este tipo de
pasajes lo encontramos en la sonata op. 2 n° 3, concretamente en unos seisillos escritos sobre
la dominante como eje —que mantiene el pulgar— a la que se le afiade el dibujo de un grupeto,
escritura que ademas permite una pedalizacion generosa en busqueda de una resonancia
colorista. Otros ejemplos son el Gltimo movimiento de la sonata op. 81, la estrofa central de
tresillos y octavas del rond6 de la “Waldstein” o la coda del rond6 de la “Pastoral”. Pero quizé
el més efectista y colorista de todos los pasajes de este tipo —aunque la velocidad no es elevada—
lo encontramos en la variacion final de la Arietta de la op. 111, un inaudito despliegue de

posibilidades timbricas, expresivas, y coloristas:

Fig. 11 Seisillos de la sonata op. 2 n° 3.
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Fig. 12 Fragmento de la Arietta de la sonata op. 111.

Esta busqueda colorista se hace extensiva también a los disefios breves, veloces y en legato
presentes en multitud de sonatas, como las escalas de fusas que acompafian al trino con melodia
del estribillo del rond6 de la “Waldstein™, el enlace de la introduccidn de la patética, numerosos
fragmentos del rondo6 de la sonata op. 2 n°® 2 o el pasaje de transicion al tema B del primer
movimiento de la sonata op. 31 n° 3 (c. 53). Ademas, introduce con frecuencia pasajes con
mayor entidad que igualmente buscan esos efectos timbricos y coloristas, algo que se ve muy
claramente en la cadencia con la que inicia la Fantasia Coral o la entrada del quinto concierto.
Este tipo de disefios y pasajes pertenecen a un tipo de escritura heredera de su instinto
improvisador, faceta de Beethoven en la que ahondaremos en el apartado del presente trabajo

dedicado a la técnica.
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Fig. 13 Fusas del rond¢ de la op. 53. Fig. 14 Compas 53 del primer tiempo de la op. 31 n° 3.

Uno de los aspectos que mas llaman la atencién de los acompafiamientos planteados por
Beethoven a lo largo de toda su produccion pianistica es la ausencia practicamente total de
simetria en su estructura. Y no solo eso, también la variacion en cuanto a la formula o disefio
utilizados es constante: el material tematico aparece acompafiado por esquemas armonicos
vivos, en constante desarrollo y transformacién, en los que las escalas, arpegios y notas dobles

se entretejen con nada tradicionales bajos de Alberti, bajos de Murky, acordes repetidos y otras
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formulas caracteristicas del piano clasico, tradicion de la que tan sélo toma como criterio
compositivo basico la concepcidn de estructuras arménicas que se descomponen. Ejemplos
claros de estas estructuras armonicas desgranadas los encontramos en los primeros
movimientos de las sonatas op. 22 y op. 10 n° 2, en la quinta variacion del primer tiempo de la
sonata op. 26, en el rondd de la sonata op. 7, también en el rondd de la sonata op. 28 o en el

tiempo lento de la sonata op. 2 n° 3.

Fig. 15. Acompafiamiento de la sonata op. 10 n° 2.

Al margen de estos disefios, Beethoven, por norma general, traslada los distintos esquemas de
acompariamiento que utiliza a una tesitura mas grave de la habitual hasta entonces, hecho que
unido a la mayor velocidad que propone en sus obras da lugar a una serie de efectos sonoros y
de color completamente nuevos, cuyo objetivo es potenciar, generalmente, el agitato del pasaje,
como ocurre con el bajo de Murky que acompafa al primer tema del primer tiempo de la
“Patética” 0 con muchas de las secciones del primer movimiento de la sonata op. 31 n° 2. Por
su parte, la citada sonata op. 22 es un claro ejemplo de la utilizacion que Beethoven hace de
numerosas formulas de acompafiamiento distintas dentro de un mismo movimiento, como
disefios armonicos desplegados, escalas, trinos escritos, escritura homofénica, trémolos,
octavas partidas, etc. Otro caso remarcable es el tercer movimiento de la sonata op. 31 n°® 2, en
la que los elementos ritmico—melédicos se funden con el propio disefio acompafante generando

una escritura cohesionada y original.
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Fig. 16 Comienzo del tercer movimiento de la sonata op. 31 n° 2.
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Con todo, la versatilidad con la que Beethoven trata las férmulas de acompafiamiento esta
intimamente relacionada con su concepcidn armonica y densa de la escritura pianistica, una
postura que se encuentra en las antipodas de la tradicional disposicion contrapuesta y
diferenciada entre melodia y acompafiamiento. Esto, ademas, nos conduce a una reflexion sobre
los tipos de escritura més frecuentes dentro de su obra. Frente al vocalismo tipico de Mozart y
Schubert, Beethoven otorga a la escritura vocal una menor relevancia, algo que se evidencia en
la escasa ornamentacion en relacion con el pianismo clasico precedente. Por otra parte, el
cantabile se centra normalmente en los movimientos lentos, los cuales muestran una gran
densidad. Estos pasajes se encuentran ubicados en la zona central — grave del teclado, en una
tesitura similar a la del violonchelo, buscando la vibracion por simpatia de los arménicos
superiores. Normalmente, cuando repite el tema asciende a una tesitura superior y dobla en
octavas, como por ejemplo en el segundo movimiento de la sonata “Patética” op. 13. Hay una
excepcién en esta concepcion instrumental y es el tiempo lento de la Sonata op. 110 donde
Beethoven hace uso de una vocalizacion méaxima. En cualquier caso, es algo excepcional ya

gue no se caracteriza por ser un gran melodista.

Por el contrario, Beethoven propone muchas de sus melodias implicadas dentro de estructuras
armonicas o también dobladas por otra voz. Ejemplos de estos complejos planteamientos son
el comienzo del primer y segundo movimientos de la “Pastoral”, asi como el primer movimiento
de la sonata op. 27 n° 2 o el Allegretto del segundo movimiento de la sonata op. 14 n° 2. Esta
disposicion de la melodia dentro de un conjunto va a implicar que, a nivel de posibilidades de
ataque, independencia o utilizacion de diversos elementos técnicos; las opciones sean escasas,
con lo que el intérprete con frecuencia se va a encontrar atado por este tipo de escritura. Por
otra parte, Beethoven apenas utiliza el belcanto, ya que presupone una tesitura mas elevada y
cada nota va aislada, no dentro de ese conjunto que plantea constantemente en sus sonatas. Un
ejemplo de este belcanto lo encontramos en la primera variacion de la op. 109, donde el

compositor hace gala de una escritura practicamente chopiniana.
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Fig. 17 Primera variacion del tercer movimiento de la op. 109.
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Pero lo que si es mas frecuente encontrar en Beethoven es una escritura cameristica y orquestal.
La disposicion de cuarteto de cuerda esta presente en varias de sus sonatas, como por ejemplo
la op. 2 n° 2, el segundo movimiento de la op. 2 n° 3y de nuevo el segundo movimiento de la
op. 14 n° 1. Ya en sus Ultimas sonatas encontramos también este tipo de escritura en el primer
tiempo de la op. 110 y en la segunda de las variaciones de la Arietta de la op. 111. Por su parte,
el primer movimiento de la sonata op. 2 n°® 3 es un clarisimo ejemplo de escritura orquestal
dispuesta a modo de concierto, incluso cuenta con una cadencia, secciones que en ocasiones

Beethoven introdujo en sus sonatas a modo de elemento suspensivo, como veremos mas

adelante.
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Fig. 18 Comienzo del segundo movimiento de la sonata op. 14 n° 1.
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Fig. 19. Fragmento de la segunda variacion de la Arietta de la sonata op. 111.

En cualquier caso, es sin duda la escritura polifénica la que méas destaca en sus sonatas frente
al modelo tradicional clasico, en las que apenas encontramos ejemplos de contrapunto y fuga,
salvo excepciones como la tltima sonata de Mozart en Re mayor KV 576. Vemos pues ejemplos
de la importancia dada a la polifonia, al contrapunto y a la fuga en muchos pasajes de sus
sonatas, como por ejemplo el canon del Gltimo movimiento de la op. 10 n° 2, el canon del tema
B de la sonata op. 2 n° 3, también el canon del rond6 de la sonata op. 28 o el que encontramos

en la segunda seccidn del Allegro del tercer movimiento de la op. 7, entre otros.
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Fig. 20 Comienzo del altimo movimiento de la sonata op. 10 n° 2.
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En las sonatas de su ultimo periodo encontramos inmensos ejemplos del empleo de la fuga,
como son la op.101, la op. 109 o las dos fugas que introdujo en la sonata op. 110. Este tipo de
escritura y, sobre todo, la introduccién de estas fugas dentro de la tradicional estructura de
sonata fue uno de los desencadenantes del desarrollo que la forma clésica por excelencia
alcanzo6 en manos del compositor de Bonn, desarrollo que trataremos en profundidad epigrafes

posteriores.

En cuanto a la ornamentacion, apenas la utiliza de la forma en la que era empleada en el
Clasicismo, salvo para resaltar el ritmo de un pasaje a través de mordentes o acciacaturas, como
el tema B de la sonata op. 13. Ademas, apenas hay fermatas vocales, salvo en casos aislados
como el tema B de la sonata op. 111. Por otra parte, otorga en sus obras un papel de gran
importancia a los trinos, de forma que trasciende el estilo clasico y busca el colorismo, como
ocurre en el final del primer movimiento de la sonata op. 10 n°2. También en muchas ocasiones
escribe de manera superpuesta el trino y la melodia —algo que aparece por primera vez en la
variacion 28 de las Goldberg— como en el rondé de la sonata “Waldstein” o el primer

movimiento de la “Hammer Klavier”.
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Fig. 22 Trino con melodia del rondé de la “Waldstein”.

Enrelacion al uso que Beethoven hace de la ornamentacién, podemos afirmar que su gran faceta
es precisamente la creacion de ambientes sonoros, sirviéndose del trino, por supuesto, pero
fundamentalmente de la combinacion del uso del pedal y la disposicion a lo largo de toda la
tesitura del piano de las formulas melddicas y arménicas de las que se nutre su escritura. Por
tanto, lo que Beethoven busca con esto es explorar todas las posibilidades que la resonancia
ofrece, jugando como nunca se habia hecho hasta entonces con el sonido como un todo, sin que
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prevalezca necesariamente alguna de las partes. Ejemplos de esta busqueda resonante y timbrica
la encontramos en el primer movimiento de la sonata op. 27 n° 2: la melodia es pobre, pero el
acompariamiento de tresillos, los bajos y todo ello dispuesto en el registro central genera una
resonancia muy relacionada con la busqueda de los arménicos superiores, algo que otorga al

movimiento un color caracteristico.

También cabe remarcar la paulatina ascension de la tesitura que se observa en el final de su
etapa compositiva, como por ejemplo en el segundo tiempo del quinto concierto op. 73, en el
primer movimiento de la op. 110 o en algunas variaciones de la Arietta de la sonata op. 111.
Ademas, como ya comentamos sobre la sonata op. 2 n° 3 a proposito de la escritura orquestal,
es frecuente encontrar pasajes cadenciales o suspensivos en muchas de sus sonatas, momentos
libres en los que el colorismo y la intensidad expresiva son los protagonistas. Ejemplos de esto
los encontramos en el tercer movimiento de la op. 27 n° 2, el primero de la “Pastoral”, el pasaje
previo a la reexposicion de la “Appassionata” o dentro de las sonatas 109y 111. Pero Beethoven
va mas lejos, rescata elementos procedentes del mundo barroco, como es el recitativo,
procedimiento que utiliza claramente en el primer movimiento de la sonata op. 31 n° 2, asi como

en diversos momentos de la op. 110.
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Fig. 23 Recitativo del primer movimiento de la sonata op. 31 n° 2.

En resumen, la escritura de Beethoven se nutre de los trazos méas habituales dentro del pianismo
clasico: las escalas, los arpegios y los disefios acompafantes, pero llevandolos a una dimension
mas armoénica que melddica, haciendo un uso completamente distinto del pedal y utilizando
todos estos recursos, ademas de los trinos, para la busqueda del color y la creacion de ambientes

sonoros en una gran mayoria de los casos.

Por tanto, todo su ideal pianistico, tanto en cuestiones técnicas como sonoras, confluye en la

busqueda de una nueva sonoridad que exige romper los limites del instrumento, un instrumento
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que siempre le resulto insuficiente. Esta intencion de traspasar las barreras impuestas por el
piano subyace en su concepcion de la escritura pianistica, escritura que debe su originalidad y
autenticidad a la agudeza con la que Beethoven selecciona el material del que se sirve, el ingenio
con el que lo desarrolla y el criterio certero con el que elije las formulas més apropiadas para

sus distintas intenciones expresivas®®.

El Pedal

El pedal en Beethoven es un elemento inseparable en la busqueda de la sonoridad colorista y
de los efectos timbricos. Ademas, fue el primer compositor que anota el pedal con tanta
minuciosidad, llegando a contar sus partituras con hasta 800 indicaciones al respecto.
Anteriormente, Haydn habia escrito algunas en su sonata en Do mayor Hob. XV1/50 y Mozart
admiraba el sistema rudimentario para elevar los apagadores con la rodilla de los pianos Stein,
pero no se tiene constancia de que haya escrito ninguna indicacion al respecto en su obra?. Por
su parte, Beethoven expresa la extension, naturaleza o aplicacion practica del pedal sin dejar
margen a la duda por parte del intérprete. Asi, pretendia aclarar su intencién —en este caso
timbrica, sonora y textual— de la forma mas concreta posible. EI hecho de que sus indicaciones
fueran tan profusas y precisas esta muy relacionado con la constante evolucién mecénica por la
que atravesé el piano en aquel tiempo asi como el desarrollo continuo de la escritura y la
concepcién sonora de Beethoven, aspectos que caminaron de forma paralela e influyeron de

forma simbiética los unos en los otros.

Entre esta gran cantidad de indicaciones de pedal que encontramos a lo largo de su obra,
podemos considerar los siguientes casos como los mas habituales en los que Beethoven
utilizaba el pedal de resonancia: mantener el bajo, mejorar el legato, generar contrastes
dinamicos, interconectar secciones 0 movimientos o desdibujar el sonido a través de la mezcla

de armonias, entre otros.

Precisamente esta intencion de desdibujar el sonido es una de las pretensiones mas frecuentes
gue subyace en gran parte de las indicaciones de pedal que encontramos en la musica de

Beethoven. Asi, tales indicaciones tienen como fin la busqueda de una imagen sonora,

19 Luca Chiantore: op. cit., 2010, p. 77.
20 Joseph Banowetz: El pedal pianistico, técnica y uso. (Madrid: Piramide, 1999), p. 171.
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generalmente a través de pedalizaciones muy largas, con lo que distintas armonias se mezclan
en la busqueda de una riqueza timbrica que esta en las antipodas de la claridad y nitidez propias
de la diccion clasica. El ejemplo més claro de esto son los larguisimos pedales del rond6 de la
sonata “Waldstein” op. 53, en los que las armonias de tonica y dominante se mezclan en pos de
una mayor cantidad de armonicos que apoyan y dan cuerpo a la limpida y sencilla melodia que

se desarrolla sobre ese motu perpetuo de semicorcheas.

El resultado es un emborronamiento, una sugerente armonia desdibujada que para muchos
detractores de Beethoven no eran mas que excentricidades de mal gusto, como podemos leer

en estas palabras de Czerny:

Los partidarios de Hummel se quejaban aduciendo que Beethoven maltrataba el fortepiano, que
carecia de toda pureza y nitidez, que sélo producia ruidos confusos con su uso del pedal, que
sus composiciones eran afectadas y antinaturales, que estaban desprovistas de melodia y, mas

aun, de proporciones?.,

En cualquier caso, estas peculiares indicaciones conllevan una cierta transcripcion al interpretar
la pedalizacion beethoveniana en el piano actual. Como hemos visto, los instrumentos que
manejé Beethoven tenian o bien sistemas de pedalizacion muy rudimentarios o particularmente
distintos. Ademas, dichos instrumentos tenian una resonancia mucho menor, con lo que la
mezcla de sonidos no llegaba a ser tan disonante. A pesar de la evolucién mecéanica y la distinta
resonancia, es preciso a la hora de interpretar su musica ser fiel a ese emborronamiento

arménico con el fin de lograr un resultado timbrico y sonoro que se adecUe a la partitura.

El tempo

Para Beethoven, la concrecion del tempo en sus composiciones rozaba la obsesion. No solo
pretendia acotar la velocidad de interpretacion con las anotaciones agdgicas o, en algunos casos,
metrondmicas, sino que éstas encerraban un significado méas profundo referido al caracter y a

la busqueda timbrica, en muchos casos. Un ejemplo claro de “metrénomos polémicos” son los

21 Joseph Banowetz: op. cit., 1999, p. 175.
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gue Beethoven escribio para la sonata op. 106, “Hammer Klavier”, para muchos impracticables

fuera de una dinamica reducida y un colorido timbrico difuso y neutro?.

Por otro lado, es frecuente encontrar los términos propios de las indicaciones agdgicas
acompariados por adjetivos o pequefias frases que completan su significado y concretan su
intencion en cuanto al caracter. Asi, vemos en sus sonatas expresiones como Largo
appassionato (11 movimiento de la sonata op. 2 n° 2), Adagio grazioso (Il movimiento de la op.
31 n°1), Presto con fuoco (IV movimiento de la op. 31 n° 3), Adagio, ma non troppo, con affetto
(I movimiento de la sonata op. 101) o Adagio molto semplice e cantabile (I1 movimiento de la
op. 111). Esta concrecion cada vez mayor de tempo y caracter esta muy ligada al desarrollo de

su escritura, no sélo cada vez mas personal y sofisticada, sino también méas precisa.

Otro aspecto que debemos tener en cuenta es la concepcion beethoveniana del rubato y la
consiguiente movilidad constante del tempo. A diferencia de Schubert, en cuyas obras es
frecuente la necesidad de una evolucidn en el tempo entre los distintos temas de la sonata, en
Beethoven nos encontramos con la continua oscilacién del mismo a través del rubato, pero la
velocidad base es constante, siempre retorna a ella. En Schubert, por el contrario, puede existir
una transformacion, con las complejidades de interpretacidén que esto acarrea. Por su parte, las
sonatas de Beethoven deben gran parte de su solidez estructural al equilibrio de tempo existente

entre el tema Ay el B.

Sin embargo, a lo largo de sus treinta y dos sonatas podemos ver con frecuencia alteraciones
del tempo, ya sea a través de indicaciones agogicas o bien a través de la propia escritura. En el
primer caso se trata de indicaciones que alteran el tempo anterior de la sonata y algunos
ejemplos los encontramos en los movimientos finales de la sonata op. 28, la op. 53 y la op. 57,
donde la coda de sendas sonatas comienza bajo una indicacion de Presto o Prestissimo. En
cuanto a las alteraciones del tempo expresadas directamente a través de la escritura nos
encontramos con la inclusion de procesos cadenciales dentro de la propia sonata, recurso que
ya comentamos someramente en el apartado dedicado a la escritura. Asi, Beethoven suele
ubicar estas secciones o0 antes de la reexposicion o bien antes de la coda. En la mayor parte de
los casos se trata de una fermata que a veces conlleva una interrupcion del pulso basico.

Ejemplos de este tipo de pasajes los encontramos en la tercera sonata, al final del primer

22 Piero Rattalino: op. cit., 1988, p. 64.
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movimiento o en la “Appassionata”, también en la reexposicion del primer movimiento. En
ambos casos se sirve del arpegio como elemento esencial para la construccion del pasaje. La
maxima muestra de esto son los pasajes que encontramos en dos de sus ultimas sonatas. En
primer lugar, la op. 109, donde aparece un pasaje improvisado, recitativo, como verdadero tema
B de la sonata; asi como en la op. 111 encontramos que el tema B es practicamente una fermata.

La técnica

La figura de Beethoven y su aportacion al repertorio pianistico supuso la ruptura de los moldes
clésicos en pos de una evolucion en lo musical, en lo estético y en lo técnico que tuvo como
consecuencia la aparicion de unas bases solidas de la concepcion técnica y sonora del piano
moderno. Pero en los albores del siglo XIX, esta concepcion era todavia verdaderamente
precaria a los ojos de Beethoven; como vemos en la siguiente carta destinada al constructor

Andreas Streicher:

Es cierto y se da por hecho que la manera de tocar el piano es todavia hoy en dia la menos
cultivada de todos los instrumentos musicales, se confunde a menudo con un arpa. Espero que

llegue el dia en que el arpa y el piano sean dos instrumentos bien diferenciados?.

Con todo, la ejecucion pianistica de Beethoven resulto absolutamente nueva e impactante a la
sazon y estaba caracterizada por una gran fuerza sonora y emocional, intimamente relacionada
con las cualidades de su masica; un marcado dramatismo, un gran colorido, una exigencia limite
al instrumento en su busqueda del vigor técnico y la investigacion sonora de sus posibilidades.
En cualquier caso, su técnica no encontraba una adecuada respuesta en los instrumentos de su
época, tal y como expusimos en epigrafes anteriores. Numerosos testimonios coetaneos nos
permiten recrear una imagen mas o menos precisa de lo que debi6 ser su manera de tocar:
“movimientos bruscos, una inaudita y a menudo desenfrenada fuerza expresiva, la busqueda de
un elevado volumen sonoro y un frecuente descuido de los detalles?®”. Sin embargo, jamas

mostré un especial interés por llevar una carrera concertistica. De hecho, tan s6lo tocé en

23 Carta de Beethoven a Andreas Streicher de Septiembre de 1796. Extraida de http://www.beethoven-haus-
bonn.de/sixcms/detail.php?id=1507 &template=einstieq_digitales archiv_en& mid=Text (Ultima consulta el 21
de Marzo de 2016)

24 |_uca Chiantore: op. cit., 2001, p. 159.
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publico el concierto en Re menor de Mozart KV 466, sus primeros cuatro conciertos y buena

parte de su musica de camara®.

Al comienzo del presente trabajo mencionamos que la instruccion musical de Beethoven no fue
una formacion orientada al virtuosismo instrumental, sino meramente musical, con lo que
podemos concluir que dicha solida base musical, el intensivo trabajo sobre la musica de Bach
y las caracteristicas mecénicas del érgano son el punto de partida para la concepcidn técnica
beethoveniana, basada fundamentalmente en una nueva y personal vision del legato como

medio para la expresion musical y la produccion del sonido.

Toda concepcidn técnica esta ligada a la escritura y la expresion musical, pero la investigacion
Ilevada a cabo por Beethoven hacia la perfecta conjuncién entre técnica, masica y escritura no
cesd, pues como se evidencia en el conjunto de su obra, su evolucion y busqueda fueron
constantes. Sus primeras composiciones (sin himero de opus) estan lejos de la escritura que
corresponderia a aquella nueva y asombrosa ejecucion pianistica —exceptuando algunas
colecciones de variaciones— que tanto impacto causo en el momento. La razon de esto estriba
en que durante sus primeros afios como musico profesional, volcd en su faceta de
improvisador®® su tenaz ambicion por ir mas alla de los limites que imponia el instrumento, a
la vez que iba poco a poco definiendo las caracteristicas de su particular imaginario sonoro. Fue
sin embargo tiempo después cuando todo este trabajo improvisatorio al piano revertio

verdaderamente en la escritura de sus obras.

Por tanto, estos afios de incesante busqueda culminaron en la asimilacion de unos rasgos basicos
que pasaron a caracterizar su concepcion de la ejecucion pianistica. Asi, estos rasgos relativos
a la produccién del sonido se pueden sintetizar en la bldsqueda de unos movimientos que
dejaban al margen la técnica digital -fundamentalmente movimientos laterales y rotatorios— asi
como en la utilizacion de un nuevo tipo de ataque basado en el empleo del peso del brazo. Por
otro lado, su escritura denota una clara relacion con esa busqueda de las posibilidades coloristas

del instrumento en cuanto a los planteamientos dindmicos, la efervescencia propia de los

25 Luca Chiantore: op. cit., 2001, p. 168.
2 bidem., p. 160.
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disefios extremadamente veloces o la propuesta de todo tipo de efectos sonoros, todo ello

irrealizable sin la intervencidn de ese nuevo tipo de ataque alejado de lo puramente digital.

El concepto de legato

Con todo, la piedra angular de la técnica beethoveniana es el legato. Un legato que, como
veiamos, parte de las raices de la formacion musical del compositor y da explicacion a todos
los nuevos gestos, ataques y movimientos que caracterizan su ejecucion pianistica. Asi,
podemos definir el legato como un tipo de toque producido siempre en contacto con el teclado
que busca, no s6lo una nueva concepcién de la relacion entre las notas, sino un resultado sonoro
caracterizado por la densidad y la plenitud, para lo cual es imprescindible la intervencién del
brazo y la transmision de su peso. Esta nueva concepcion de la relacion entre las notas viene
dada por dos razones: en primer lugar, las nuevas exigencias en cuanto a la velocidad que
propone la musica de Beethoven, una velocidad que no encontramos en la obra de Bach o de
Mozart y esta vinculada, en ocasiones, a disefios que buscan un efecto timbrico. En segundo
lugar, el nuevo cantabile lleno de color y densidad que nada tiene ya que ver con el dieciochesco
jeu perlé. A este respecto, es ilustrativo el comentario que hace Schindler en su biografia del

musico de Bonn:

A propésito de la manera de tocar, Beethoven siempre ensefaba 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 inico método mediante el cual el ejecutante puede aprender a “generar” el

sonido y, de este modo, hacer que el instrumento cante”?’.

Ya hemos comentado la nueva gestualidad y el tipo de ataque requeridos para llevar a la practica
este nuevo legato, pero es también necesario poner atencion en la posicién mas idénea de la
mano y de los dedos para llevarlo a cabo. Esta nueva posicién discrepa con la anterior en la
colocacion ligeramente mas extendida de los dedos y en la mayor superficie de contacto de la
yema con el teclado, hecho que va a permitir un mayor control y una mayor flexibilidad tanto

de la mufieca como del brazo. Ademas, esta nueva pronunciacion ligada, tan distante de la

2" Luca Chiantore: op. cit., 2001, p. 175.
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pulsacion suelta de la tradicion anterior, va a permitir moldear el sonido de una manera

totalmente nueva, sustituyendo la articulacion por la declamacion.

Esta declamacion esta intimamente relacionada con otro concepto fundamental dentro de la
técnica pianistica beethoveniana: la acentuacién y la prosodia musical. De hecho, en el ejemplar
de Schindler de los estudios de Cramer podemos comprobar que es precisamente este aspecto
al que Beethoven mostraba mayor atencion en sus clases?. Su pretension no se cefiia a la
correcta distribucion de los acentos en relacion con el compés y la dindmica, sino que se trataba
de una concepcidn interpretativa centrada en la pronunciacion coherente del discurso musical.
Esta pronunciacion estaba basada en una organizacion de notas largas y breves, como si de
Versos poéticos se tratase. Esta division no tiene tanto que ver con la duracién de las mismas
como con la intencion expresiva que requiere cada una. Ademas, dentro de cada frase o idea
musical completa, es igualmente importante planificar esta jerarquia entre las notas que la
conforman, con la intencion de aportar cohesion, solidez y sentido al contenido musical y

expresivo.

A modo de sintesis, los principios basicos de la técnica de Beethoven se pueden resumir en la
busqueda del legato como género de toque fundamental, la materializacién de ese legato a partir
del brazo mediante el uso y la transmision del peso y la constante movilidad de la mano y el
antebrazo para acompafar el movimiento de los dedos, consumandose de esta forma la
concepcion moderna de la técnica, enfocada a la busqueda de una sonoridad nueva, colorista y
sin limites. Y es esta busqueda la que provoca la aparicién de disefios y esquemas armaénico-

ritmicos inauditos, tal y como comenta Wilhelm Kempff:

[...] Beethoven reclama exigencias incalculables en lo que concierne a la destreza del pianista:
exige de las manos proezas que s6lo pueden alcanzarse a través de afios de esfuerzos. Y lo que
es mas extrafio, es que en cada una de sus grandes Sonatas, aparecen nuevos problemas técnicos

que no se habian resuelto con el trabajo realizado hasta entonces... [...]#

Estos nuevos problemas técnicos de los que habla Kempff son la base de gran cantidad de

innovaciones de toda indole que introdujo Beethoven en su obra. Entre todas estas innovaciones

28 |_uca Chiantore: op. cit., 2001, p. 178.

29 Frangois — René de Tranchefort (ed.): Guia de la mUsica de piano y de clavecin. (Madrid: Taurus, 1990), p. 98.
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destaca —por ser el marco que engloba a las demas— la evolucion de la forma sonata y la cantidad
de modificaciones y libertades que introdujo en su coleccién, tal y como veremos a

continuacion.

El camino hacia una nueva sonata

La inquietud musical y expresiva de Beethoven no encontraba limites ni en las caracteristicas
del instrumento, ni en la rigidez formal ni en la tradicion estética. Es por ello que las
innovaciones que introdujo en su obra abarcan todas las facetas de la creacion musical, desde
la estructura o la armonia hasta la técnica y la escritura, facetas todas ellas responsables de la
intrinseca complejidad y alcance musical de su produccion pianistica. De la técnica y la
escritura ya hemos hablado en apartados anteriores, por lo que vamos a focalizar ahora nuestra

atencion en lo relativo a la evolucion de la forma sonata en Beethoven.

Entre sus sonatas nos encontramos ejemplos de dos, tres y cuatro tiempos. Esta variedad sélo
cuenta con el precedente de Haydn, quien, sobre todo en su primera época, escribio sonatas en
cuatro movimientos, algo que no ocurre con la coleccion de sonatas de Mozart, las cuales
cuentan sin excepcion con tres movimientos. También es un hecho sin precedentes la libertad
estructural de muchos de los movimientos de sus sonatas a partir del segundo periodo, como la
sonata op. 26, cuyo primer tiempo es un Andante con variaciones y el tercer tiempo una marcha
fanebre; la sonata op. 27 n° 1 Quasi una fantasia, en la que la variedad y cantidad de contenido
musical y expresivo rompen las barreras formales arquetipicas entre los movimientos y, entre
otros casos, el primer movimiento —original y contemplativo— de la sonata op. 27 n° 2 “Claro
de luna”, una sonata en la que la distinta distribucion de las estructuras clasicas destaca mas

que la propia forma de cada una.

En cualquier caso, es en sus Ultimas sonatas donde su concepcion de la forma rompe todo
vinculo con la tradicional disposicién estructural de sus partes. Como es l6gico, esta intencion
de rebasar los moldes formales no obedece a un propdsito transgresor per se€, sino a una
necesidad de adaptar este esquema tradicional a su personal expresividad. Asi, elementos como
la variacion tematica —presente en la op. 109 y 111, la fuga y el contrapunto como un recurso
fundamentalmente dramatizador —por ejemplo, en la op. 110 encontramos dos fugas—, las

dimensiones inmensas de la op. 106 o los planteamientos ciclicos que encontramos nuevamente
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en la op. 110, otorgan a estas sonatas una estructura insondable y extremadamente original,

gracias a la cual Beethoven pudo condensar una expresién musical de hondura incomparable.

Concretamente las tres ultimas sonatas —op. 109, 110 y 111- fueron concebidas de forma
simultanea en 1821, con lo que mas alla de su forma individual, encontramos en ellas una
cohesion de conjunto que supone un verdadero testamento espiritual. Ademas, formalmente los
limites estan cada vez menos claros y la clésica estructura de los movimientos propios de la
sonata se difumina en pos de la vision como un todo, algo intimamente vinculado con su fijacion
por la unidad. Esta fijacién deriva de su estima hacia la lucha vital, la superacién y la
consecucion de la alegria a través del sufrimiento®, algo que queda patente, por ejemplo, a lo
largo de la op. 110, donde vemos como el caracter amable inicial vuelve a aparecer en varias
ocasiones, tras momentos mas conflictivos. Ademas, retoma también la propia estructura del
primer tema, por ejemplo, en la fuga final. Todo ello va a implicar que esta sonata en si misma
sea un ciclo emocional completo, a su vez, dentro de esa vision como triptico de las tres Gltimas
sonatas, donde la Arietta final sugiere, con su vocalizacion méaximay la ascension de su tesitura,
una imagen de extincion paulatina y sosegada, un punto y final a la sonata clasica, momento a
partir del cual la forma queda totalmente a merced del contenido expresivo y musical llegando
con Liszt a la desaparicion de la division en distintos movimientos, entendiendo la sonata como
una unidad expresiva producto de la combinacion y acumulacion de los distintos elementos

propios de cada tradicional movimiento®!.

La combinacién de todos estos elementos junto con la profunda evolucién técnica y musical
llevada a cabo por el compositor, originan un lenguaje pianistico fascinante que Beethoven
despliega a lo largo de sus sonatas, haciendo gala de una imaginacién sonora y una técnica
compositiva que, en perfecta conjuncion, alumbran una de las colecciones més radicalmente

importantes de la historia del repertorio pianistico.

Las sonatas para piano de Beethoven

Es precisamente esta coleccion de treinta y dos importantisimas sonatas el grosso de su

produccion pianistica, una produccion completada por varias series de Variaciones sin numero

%0 Jean y Brigitte Massin: op. cit., 2003, p. 803.

31 Nos referimos a su Gnica sonata como tal, la Sonata en Si menor S178.
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de opus (Wo0), consideradas por el propio Beethoven como musica menor aunque las 32
variaciones en Do m WoO 80 constituyen un perfecto resumen de la estética pianistica
beethoveniana; otras tres series de variaciones op. 34 sobre un tema propio, op. 35 sobre un
tema de la sinfonia Eroica y op. 120 las Variaciones Diabelli, que junto con las Goldberg de
Bach suponen los maximos exponentes del género. Ademas, hace su incursion en el pianismo
romantico con sus series de bagatelas op. 32, op. 119 y op. 126, escribe cinco conciertos para
piano y orquesta importantisimos y en cuanto a la madsica de camara con piano escribe 10

sonatas para violin y piano, 5 sonatas para violonchelo y piano y 9 trios.

Por tanto, su aportacion fundamental al repertorio pianistico la constituyen las citadas treinta y
dos sonatas, cuya composicion se produjo en un ambito de 27 afios, desde 1795 (op. 2) hasta
1822 (op. 111). En ellas se observa una clara evolucion, si bien es cierto que ya la primera
desprende una gran sensacion de madurez. Todas ellas muestran un acabado formal,
complejidad de planteamiento y hondura de contenido, caracteristicas por las que se sitian en
la cumbre del género al lado de las colecciones de Haydn y Mozart. Asi, la evolucion formal,
musical y estética de la sonata encuentra en Beethoven la perfecta culminacion, de manera que

su ultima sonata, como acabamos de referir, supone el non plus ultra de la sonata clasica.

La composicion de estas sonatas, y en general de toda su obra, se puede compartimentar en tres

periodos bien diferenciados no sélo a nivel cronoldgico, sino también estético:

Primer periodo (1795 — 1812)

En esta época, Beethoven asimilaba el lenguaje musical de su tiempo y trataba de hallar una
voz personal. Tras su sélida formacién en lo musical y su intensa dedicacion a la improvisacién
y experimentacion con el teclado —tanto en lo referente a la busqueda de nuevas posibilidades
interpretativas como en lo que atafie a la eleccion de un instrumento que se adaptase lo mejor
posible a sus intenciones— Beethoven vuelca en estas diez primeras sonatas muchos de sus
nuevos planteamientos, si bien todavia con una considerable constriccion a los cénones

clasicos, sobre todo en cuanto a la planificacion formal y emocional se refiere.

Las tres primeras muestran una apreciable influencia del Haydn de los afios de Londres,
compositor destinatario de la dedicatoria del triptico. En cualquier caso, se trata de unas sonatas

escritas todas ellas en cuatro movimientos en las que el dramatismo e incluso los momentos
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mas luminosos llegan mas lejos de lo que lo hacian en las sonatas mas expresivas de Haydn.
Ademas, en este primer grupo podemos encontrar cuatro ejemplos de comienzos basados en la
presentacion de una idea tematica al unisono en ambas manos, algo que recuerda vagamente la
estructura de tema con variaciones con la que tanto experimentd, sobre todo en los afios
anteriores a las composiciones de las sonatas. Se trata concretamente del primer movimiento de
la sonata op. 10 n° 3, el tercer movimiento de la op. 10 n° 1, el segundo movimiento de la op.

10 n° 2 y el primer movimiento de la op. 2 n° 2.

Por otro lado, cabe citar que la sonata op. 13 esta en la tonalidad de Do m, a la que Beethoven,
del mismo modo que Haydn y Mozart, asocia con el caracter tempestuoso y apasionado. Las
sonatas en Do m tanto de Haydn como de Mozart comparten con este op. 13 un tiempo lento
calmado, profundo y de rica escritura en La bemol. A pesar del largo camino que recorri6
Beethoven tras la composicion de estas sonatas y la consiguiente evolucion musical y expresiva

lograda, todas las sonatas pertenecientes a esta época son ya auténticas obras maestras.

Segundo periodo (1810 —1816)

Durante este periodo compuso desde la sonata nimero 11 hasta la namero 28. Por aquel
entonces, Beethoven era conocido por toda Europa como el principal pianista y compositor para
este instrumento de su tiempo. Las sonatas para piano de este periodo muestran un amplio
espectro de estilos y formas. Asi, la sonata op. 26 cuenta con una marcha fanebre y las dos
pertenecientes al op. 27 llevan la designacion de Quasi una fantasia. Dos de las sonatas mas
importantes de este periodo son la sonata “Waldstein” op. 53 en Do mayor y la sonata
“Appasionata” op. 57 en Fa menor. Fueron compuestas entre 1804 y 1806 y ejemplifican
perfectamente lo ocurrido con la sonata clasica en manos de Beethoven. Ambas muestran los
tres movimientos habituales en el clasicismo en su orden rapido — lento — rapido, cuyos
esquemas tonales son los apropiados, pero se podria decir que su estructura formal se ha
expandido hacia todas las direcciones para apoyar el desarrollo légico y la realizacion de temas

de excepcional tension y concentracion.

Tercer periodo (1816 — 1822)

Las composiciones adscritas a este periodo muestran paulatinamente un caracter mas

meditativo, volviéndose su lenguaje mas concentrado y abstracto, basado en alguno de los
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recursos ya comentados. En cualquier caso, la elaboracion de los temas es llevada a cabo con
una gran reflexién y son elevados al maximo de sus posibilidades mediante el uso frecuente de
la variacion tematica. Un magnifico ejemplo de la utilizacion de la variacion lo encontramos en
los movimientos finales de las sonatas op. 109 y 111, sin olvidar que en estos afios escribe sus
excepcionales Variaciones Diabelli op. 120. Ademas, es en este periodo cuando Beethoven
recurre de forma mas evidente al contrapunto, hecho que queda ejemplificado con las dos fugas
del ultimo movimiento de la sonata op. 110, también en la fuga del ultimo movimiento de la
op. 106 y el Finale de la op. 101, donde introduce un fugado en el desarrollo. Por Gltimo, la
tesitura utilizada en estas Ultimas obras va poco a poco ascendiendo, se piensa en principio que
fue debido a su sordera, ya que sélo escuchaba algo en el registro agudo, pero puede ser también

una razén mistica, buscando la ascension espiritual, la luz.

La sonata Op. 28 Pastoral

Esta sonata fue escrita en 1801, publicada en 1802 en Viena en la Camara de Artes e Industria
con el titulo de Gran sonata para pianoforte y la dedicatoria a Joseph von Sonnenfels, director
del Wiener Theater®?, abogado, profesor, filosofo de la Hustracion, escritor y uno de los lideres
de la reforma social en Austria, contando entre algunos de sus logros la abolicion de la tortura
y la contencion de la violencia policial®3. No hay evidencias de un encuentro entre Sonnenfels
y Beethoven pero si la admiracion de éste por la filosofia y principios del director del teatro

vienés.

El titulo “Pastoral”, a pesar de no ser original®*, se adecta perfectamente al contenido musical
y expresivo de la obra. Aspectos que respaldan esta adecuacion son la nota pedal Re presente

. . .. p 6 L £
en todo el primer tema del primer movimiento, el compas de 5 del rond6 final o el tono

levemente bucélico que impregna toda la sonata.

Su publicacion quedo reflejada en el Allgemeine Musikalische Zeitung el 8 de diciembre de

1802 bajo pareceres encontrados: por un lado, se consideraba que el primer y el tercer

32 Frangois — René de Tranchefort (ed.): op. cit., 1990, p. 115.

Bhttp://www.beethoven-haus-
bgnn.de/sixcms/detaiI.php?id:15288&tempIate:dokseite digitales_archiv_en& dokid=wm21& seite=1-3
(Ultima consulta el 28 de febrero de 2016).

34 No fue Beethoven sino su editor en Hamburgo, Granz, quien bautizé a la sonata op. 28 como “Pastoral”.
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movimientos eran originales hasta la extravagancia; y por otro, se elogiaba el acabado,
depurado y genuino estilo compositivo de Beethoven asi como su sinceridad artistica alejada

de la complacencia al plblico o al estilo preponderante en la época®

Analisis formal

. .. . . . 3 . -
El primer movimiento, Allegro, esta escrito en compas de -+ Uncompas que puede ser entendido

. . 6 - e - - /
mas bien como un " debido a su estructura ritmica, por lo que claramente se mide al compas y

no a la parte.

Todo el primer tema de esta sonata se extiende durante los primeros 38 compases y se construye
sobre una larga pedal de tonica en el bajo que aparece en ritmo de negras hasta justamente el
final del tema A, situandose a partir del compas 21 en el tenor. Este primer tema consta de dos
frases, la primera hasta el compas 20 y la segunda entre los compases 21 y 39. Comienza
armoénicamente inestable, ya que el primer acorde es la séptima de dominante de Sol que
resuelve en el segundo compas al cuarto grado, asentando finalmente la tonalidad principal de
Re mayor al final de esta semifrase, en el compas siete. Todo esto se repite de nuevo una octava

mas alta. Ambas semifrases estan escritas a cuatro voces y presentan un claro caracter

polifénico.
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Fig. 24 Comienzo del primer tema sobre el pedal de ténica.
La segunda frase de este primer tema comienza en el compéas 21 y deriva claramente de la
anterior, de nuevo con un planteamiento armoénico a cuatro voces y con una repeticién a la
octava superior, con el arpegio de ténica en segunda inversién a modo de enlace entre ambas
semifrases, una repeticion con un mayor caracter conclusivo en cadencia perfecta y crescendo.
La transicién hacia el tema B tiene una entidad importante y consta de tres motivos diferentes:

el primero entre los compases 40 — 62, tiene un caracter lirico — gracioso y en el plano arménico

3 Jean y Brigitte Massin: op. cit., 2003, p. 681.
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modula hacia la dominante. Da comienzo con el acorde de séptima del segundo grado de La 'y
se repite a la quinta en Mi M, dominante de la dominante. Este motivo es repetido esta vez con
unos arabescos ornamentales de forma imitativa en las dos voces de la mano derecha con una

cadencia en Mi repetida en tres ocasiones.
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Fig. 25 Primer motivo de la transicion al tema B.

El segundo motivo se extiende durante los compases 63 — 76, surge de la nota Mi y se constituye
por una serie de acordes modulantes con el contrapunto del bajo staccato. Armoénicamente

modula a La mayor y repite el mismo disefio en legato esta vez para modular a Do sostenido

mayor.
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Fig. 26 Segundo motivo de la transicién al tema B.

Comienza en esta tonalidad el tercer y Gltimo motivo de esta larga transicion, en el que sobre
un trémolo se repite un semitono, lo que supone una clara anticipacion del tema B. Este tema
B aparece pues en el compéas 91 y va hasta el compéas 135. Como hemos dicho, tiene la misma
estructura que el dltimo motivo de la transicion, si bien ahora el trémolo procede por
movimiento contrario. Armonicamente hay pequefias inflexiones a las tonalidades de Fa
sostenido menor (c. 93) y a Re mayor (c. 97) tras las que vuelve a La (c. 103) donde se detiene
la melodia para dar paso a un enlace de veloces escalas descendentes de ritmo irregular que
culminan en la ténica en primera inversién en el compéas 109 donde vuelve la melodia con los
trémolos intermedios. Este fragmento melddico pasa por Fa sostenido menor en el compéas 117
y por Si menor en el compéas 121, para en el compas 125 culminar en La mayor en primera
inversion seguido de nuevo por los trazos descendentes de escalas que concluyen en cadencia

perfecta en el compas 135.
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Fig. 27 Elementos del tema B.

A partir de dicho compas, aparece la coda, formada por un motivo ritmico sincopado con
contrapunto de acordes staccato, oscilando arménicamente entre la tonica y la dominante. Esta

coda se extiende hasta el compéas 163 donde da comienzo el desarrollo.
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Fig. 28 Fragmento de la coda de la exposicion.

Esta seccién empieza modulando a la tonalidad de la subdominante, Sol mayor, en la que se
expone el tema principal idéntico, con la flexion a la nueva subdominante, Do mayor. Se repite
ala octava y en sol m, esta vez con una ornamentacion similar a la utilizada en el primer motivo

de la transicion.

A partir del compés 183 comienza una larga seccién de desarrollo con carécter sinfonico que
se construye sobre la cola del tema A (dos blancas con puntillo — blanca — dos corcheas — negra)
con acompafamiento de escalas descendentes y arpegios ascendentes, disefios que se van
intensificando hasta el piano subito del compés 199, a partir del cual ya s6lo se mantienen las
terceras finales del disefio en un didlogo constante entre ambas manos. Armonicamente, pasa

por las tonalidades de Sol menor, Re menor, La menor (¢.202), Mi menor y Si menor.
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Fig. 29 Fragmento del desarrollo.

A partir del compas 207, todavia en La menor, comienza un gran crescendo con sforzando en
cada compas en la mano derecha y una larga frase en la mano izquierda que culmina sobre una
pedal de dominante (fa sostenido) que se prolonga durante 38 compases, iniciando un periodo

cadencial que se extiende hasta la reexposicion.
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Fig. 30 Pasaje en crescendo del desarrollo.

En el compas 240 da comienzo una larga caida sobre los acordes de Fa sostenido mayor hasta
el registro grave en diminuendo, lo que proporciona una sensacién de calma tras las intensas
turbulencias anteriores. Por ultimo, aparece un pasaje suspensivo, separado por silencios,
sacado de la coda de la exposicion, el cual aparece en dos ocasiones, la primera en si mayor y
la segunda en su homénimo menor. Para terminar, aparece en adagio el acorde de séptima de
dominante de Re mayor tras el que comienza la reexposicion, la cual se presenta de forma
literal, exceptuando algun disefio mas ornamentado, como por ejemplo en el tema A en los
compases 279 — 280 y una coda que se afiade a la de la exposicion, basada en el tema principal,

utilizando, como ya ocurria en el desarrollo, su disefio conclusivo.
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El segundo movimiento, Andante, esta escrito en el homdnimo menor de la tonalidad principal
y presenta una estructura ternaria. El caracter general de este Andante es noble, elegante y
muestra un cariz caballeresco que en su caminar recuerda a los grandes andantes schubertianos.

A su vez, la primera seccion tiene forma binaria.

El primero de sus temas esta formado por unos acordes en la mano derecha dispuestos en el
registro medio, propio del violonchelo, tan caracteristico en Beethoven y acompafados en la
mano izquierda por un moto perpetuo de semicorcheas en staccato. La segunda frase comienza
en el relativo Fa mayor volviendo a la tonalidad de re menor pasando antes por una cadencia

perfecta en la dominante, La menor.
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Fig. 31 Primer tema del Andante.
El segundo tema — en el que vemos pequefias inflexiones a La menor — est4 construido sobre
una pedal de dominante (La) y muestra un canto dolente en un registro ligeramente mas agudo,

con varias disonancias y sforzando que se asemejan a un lamento.

Fig. 32 Segundo tema del Andante.

Este segundo tema aparece seguido del motivo del primero esta vez en octavas, recurso de
nuevo caracteristico en la escritura de Beethoven, lo que confiere al tema un matiz mas

luminoso.
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La seccidn central, escrita en re mayor, resulta contrastante tonalmente como en lo referente al
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Fig. 33 Repeticion del primer tema en octavas.

cardcter. Esté basada en la combinacion de un acorde repetido con un arpegio descendente, todo
ello en staccato. Modula al final de la primera parte a La mayor, sin embargo, la segunda parte
comienza en la subdominante, Sol mayor, modulacion seguida de una frase melddica en legato
ya de nuevo en re mayor claramente contrastante con el resto de la seccion, que culmina en Re

mayor para volver a la ténica menor con la reexposicion de la primera seccion.
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Fig. 34 Fragmento de la seccion central en Re Mayor.

En la primera parte de esta seccion Beethoven es de nuevo literal salvo por la repeticion
ornamentada en fusas del primer tema entre los compases 47 y 54. Esta vez, la repeticion de la
segunda parte de esta seccion no esté indicada con signos de repeticion sino que esta escrita y
es del mismo modo ornamentada con fusas en clima cada vez mas intenso que culmina con una
escala descendente en el compéas 77 con lo que seria el tema en octavas, esta vez presentado

también en fusas y con un caracter dramatico y la mano izquierda en legato.

PR o oatatat st be H%

Fig. 35 Primera variacion del tema en fusas.
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Fig. 36 Segunda variacion del tema en fusas.

Este pasaje desemboca en un piano subito en el compas 83 donde da comienzo la coda, basada
en el comienzo del primer tema y en el disefio staccato de la seccion central, ahora dramatico y
con un claro caracter cadencial que culmina en un disefio de semicorcheas entrecortadas por

silencios que ascienden en diminuendo hacia el acorde de tonica.

F 4 gy

Fig. 37 Fragmento de la coda.

El tercer movimiento de esta sonata es un Scherzo — Trio. El Scherzo estad en Re mayor y tiene
la caracteristica forma binaria en la que se expone un tema formado por un disefio que alterna
blancas con acordes en staccato en la mano izquierda y el acorde desplegado en la derecha,
disefio que aparece en la tonalidad principal y en la dominante para ser todo ello repetido en
forte y con acordes mas llenos. La segunda parte de este Scherzo esta inspirada en el disefio
anterior, ahora presentado en un movimiento cromatico ascendente, con un didlogo entre las
dos voces de la mano izquierda y con el contrapunto a este didlogo de los acordes en staccato
de la derecha. Todo ello finaliza en un calderén que da paso a la reexposicion del primer tema,
ahora con caracter conclusivo y la inclusién de un acorde de séptima disminuida sobre el primer
grado en el compaés 61.
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Fig. 38 Fragmento de la primera seccién del Scherzo.

El Trio esta escrito en Si menor y muestra nuevamente la estructura binaria caracteristica. La
mano derecha realiza un canto sencillo y mondtono que recuerda vagamente a una cancion
popular precisamente por su simplicidad. Sin embargo, la mano izquierda presenta uno de los
pasajes mas complejos técnicamente de toda la sonata, un movimiento quebrado de corcheas,
en su mayoria en intervalos de octava. Armdnicamente se mueve en las escalas melddica y
armonica de Si menor y realiza una breve inflexién al homénimo mayor en los compases 79 —

80 para volver a repetir el Scherzo.
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Fig. 39 Primera frase del Trio.

|
z»;»
.

El cuarto y ultimo movimiento de esta sonata es un rondo sonatistico escrito en la tonalidad
principal de Re mayor. Presenta tres estribillos, tres coplas y una coda, todo ello adaptado al

esquema de forma sonata:

AB - AC - AFB —lCoda'
L

L J L J J

I 7 0 1

Exposicidon — Desarrollo — Reexposicion — Coda

Fig. 40 Esquema formal del rondé.
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Este movimiento es el que mas explica el titulo de “Pastoral” debido al compas de p la pedal

de tonica a modo de borddn de gaita y el caracter de danza popular que desprende sobre todo
en su estribillo, formado por el disefio de la pedal en el bajo y el contracanto en corcheas en la
mano izquierda acompariadas por otras dos voces en la mano derecha que se mueven alrededor
de las armonias de ténica y dominante con dos sencillos disefios que son repetidos dos veces

respectivamente.

RONDO. _
Allegro ma non troppo.

Fig. 41 Comienzo del estribillo del rondé.

La primera de las estrofas estd formada por tres motivos, siendo el primero de ellos un motu
perpetuo de semicorcheas en forma de didlogo entre ambas manos que modula a la tonalidad

de la dominante, como si de la transicién al tema B se tratase.

e S gt

Fig. 42 Primer motivo de la primera estrofa.

El segundo, ya en La mayor, estd escrito a modo de canon con tres entradas que culminan en
una cadencia perfecta. Estas tres entradas se repiten con una variacion ritmica asi como la
cadencia perfecta sobre La mayor, que aparece cuatro veces mas hasta culminar en el compas
43 con una gran cadencia hacia el tercer motivo.
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Fig. 43 Segundo motivo de la primera estrofa.
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El tercer motivo, a modo de coda, esta escrito sobre un pedal de tonica con octavas partidas en
la mano derecha cuya linea melddica dobla la izquierda en corcheas. Culmina de forma
suspensiva en el compas cincuenta para, tras dos partes en silencio retomar de nuevo el estribillo
— donde empezaria el desarrollo —, presentado de forma literal salvo por los arabescos afiadidos
en los compases 56 y 57.
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Fig. 44 Tercer motivo de la primera estrofa.

En el compés 67 comienza la segunda estrofa, formada de nuevo tres elementos, el primero de
ellos inspirado en la estructura ritmica del bajo del estribillo acompafiado por unas corcheas en
staccato en la izquierda. Armdnicamente se mueve en su mayor parte de forma cromatica y en

la segunda frase modula a Sol mayor, tonalidad en la que comienza el segundo motivo.
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Fig. 45 Primer elemento de la segunda estrofa.

Este segundo motivo es un canon a tres voces de caracter sombrio, el pasaje mas contrastante
en este sentido de todo el rondd. Muy cromatico, se mueve entre las tonalidades de Sol mayor
y Re mayor para desembocar en sol menor en el compéas 91, donde inicia un crescendo que
culmina en una cadencia perfecta en Re menor en el compas 95 en el que inicia una vehemente
ascension cromética en fortisimo que desemboca en el compas 101 en un pasaje de octavas

partidas sobre una pedal de dominante.
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Fig. 46 Canon. Segundo elemento de la segunda estrofa.

Estas octavas enlazan con una escala descendente de La mayor que tras un calderén da paso de
nuevo al estribillo que, junto con la dltima estrofa, conforman la reexposicion. Esta
reexposicion es practicamente literal. De nuevo vuelve a incluir unos arabescos —ahora mas
ricos— y varia, asimismo, la armonia del pasaje de semicorcheas en motu perpetuo en el que
pasa por Si menor, Sol mayor, Mi menor y La mayor como dominante de la tonalidad principal.
Los dos siguientes motivos, el canon y las octavas partidas aparecen exactamente igual ahora
en Re mayor. En el compéas 169 da comienzo la coda con un motivo en Sol mayor entrecortado
en la mano derecha con un acompafiamiento basado en el estribillo del rondo. A través de unos
cromatismos, modula a La mayor en el compéas 178 en el que comienza un crescendo que
desemboca en el compas 183 en Re mayor con un disefio descendente sobre un pedal de

dominante.
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Fig. 47 Primer motivo de la coda del rondé en Sol Mayor.

Tras unos arpegios del acorde de séptima de dominante de Re mayor, aparece un pasaje
virtuosistico con la indicacion de piu allegro quasi presto, en el que la mano izquierda realiza

de nuevo el disefio caracteristico del estribillo y la derecha desarrolla unos agiles arabescos en
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semicorcheas, todo ello en un crescendo que desemboca en el arpegio de Re mayor al unisono

en el compas 207 y la cadencia perfecta que cierra este rondd y, con él, la sonata “Pastoral”.
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Fig. 48 Fragmento del pasaje virtuosistico con el que finaliza el rondo.

Analisis estético

Los primeros afios del siglo XIX se corresponden con un momento verdaderamente convulso,
a nivel vital, para Beethoven. En estos afios atraviesa una crisis personal profunda de la que
hablaremos mas adelante, hecho que propicia la aparicion de una intencién de cambio en su
expresion artistica. En cualquier caso, este cambio, I6gicamente, es mas gradual que repentino.
La ruptura con los moldes anteriores, con el estilo clasico de Haydn y Mozart, se hace cada vez
mas evidente en la intensidad del contenido expresivo de sus obras, en la utilizacion de formas
poco convencionales asi como la consolidacion de una escritura completamente nueva y
revolucionaria; pero sus creaciones mas intensas y audaces se superponen todavia con otras

mas amables y menos ambiciosas, como veremos a continuacion.

La composicion de la sonata objeto de estudio de este trabajo, tiene lugar precisamente durante
este agitado periodo vital y creativo. Ejemplo de esta inseguridad e inquietud es la reaccion de
Beethoven frente al acabado final de la “Pastoral”, una obra que, tal y como sefialaban los
criticos del Allgemeine Musikalische Zeitung, suponia una muestra del estilo depurado y
genuino del compositor, quien, sin embargo, seguia sin estar satisfecho con su propio lenguaje.
Su expresion artistica necesitaba otras vias, tal y como comprobamos en sus propias palabras

citadas por Czerny:

Hacia el afio 1802, cuando Beethoven compuso el op. 28, dijo a su intimo amigo Krumpholz:
“no estoy nada contento de lo que he escrito hasta ahora, a partir de este momento quiero abrir

nuevos caminos®®”.

% Jean y Brigitte Massin: op. cit., 2003, p. 127.
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Ademas, en los afios que rodean a la composicién de la sonata op. 28, esto es 1799 — 1802, su
atencion estaba dividida en el tratamiento de muy diversas formas musicales: sinfonias,
conciertos, cuartetos, sonatas para piano, sonatas cameristicas, otras obras para piano solo o el
ballet Las Criaturas de Prometeo. De entre todas estas obras tan dispares, cabe resaltar la
superposicién cronoldgica de la composicion de algunas de ellas, particularmente distantes en
hondura de contenido y caracter, muestra de la exploracion continua de Beethoven, una

exploracién que, en ocasiones, carecia de un rumbo definido.

En primer lugar, sus sonatas para piano y violin op. 23 y op. 24, entendidas como una pareja
que se complementa, guardan una estrecha relacion con la op. 28 en cuanto a la serenidad y
sosiego que encierran sus paginas. Al respecto de la composicion de estas dos obras, Beethoven
recibe unas criticas esclarecedoras en relacion a los caminos estéticos que, por una parte, seguia

durante estos primeros afios del nuevo siglo:

En sus primeras obras, Beethoven adopt6 a veces un cariz taciturno, hurafio, sombrio y aspero.

Ahora comienza a desdefiar el exceso y se explica con mas claridad y, sin perder nada de su

carécter, deviene mas amable... [...]¥'

Algo maés intrincado resulta ya el estudio de las sonatas para piano previas y posteriores a la
“Pastoral”, las op. 27 y op. 31. Contemporaneas a aquellas sonatas para violin y piano,
encontramos un tratamiento muy distinto; mas dramatico y convulso en ocasiones, audaz e
ingenioso en otras. Se trata de sonatas mucho mas libres en cuanto a su estructura, recordemos
que concretamente el op. 27 estd formado por quasi fantasias... Por su parte, la segunda sonata
del op. 31, escrita en la tonalidad de Re menor, destila un presagio tragico demoledor. Sobre
los recitativos que encontramos en el primer movimiento Beethoven escribio: “deberian ser
como una voz que proviene de ultratumba®”, sentimiento que se encuentra en las antipodas de

la jovial y casi rustica op. 28.

Pero la insatisfaccion de Beethoven continda. La carga expresiva de estas sonatas para piano

muestra ya otro cariz. Incluso la propia op. 28, en su solemne y caballeresco segundo

37 Francois — René de Tranchefort (ed.): Guia de la musica de cAmara. (Madrid: Alianza Diccionarios, 1995), p.
88.

38 Denis Matthews: La musica para teclado. (Madrid: Taurus, 1986), p. 155.
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movimiento, sugiere el lirismo épico tipicamente schubertiano. Al mismo tiempo, entre 1800 y
1802, Beethoven compuso la segunda sinfonia, en la tonalidad de Re Mayor (tonalidad de la
sonata “Pastoral”). Esta sinfonia desprende una energia y una alegria completamente opuestas
al apabullante vigor de la “Eroica”, compuesta justo a continuacion, una sinfonia que rompid,
en aquel momento, con todos los limites. También en estos primeros afios del XIX Beethoven
se hallaba inmerso en la composicidén de su tercer concierto para piano op. 37, una obra
dramatica, tragica y oscura que muestra unos planteamientos en cuanto al desarrollo de los

temas completamente novedosos, ademas de una expresividad densa y reconcentrada.

Por tanto, llama la atencion la correspondencia cronoldgica entre la segunda sinfonia, con su
pletdrica alegria, o las sonatas para piano y violin op. 23 y 24, luminosas y amables—sin olvidar
a la propia sonata “Pastoral”—, y este tercer concierto, sumido en la mas absoluta desolacion,
ademas de la sinfonia “Eroica”. Es por esto por lo que podemos afirmar que el desarrollo y
evolucion de su lenguaje compositivo durante este periodo se caracteriza por la alternancia de

planteamientos musicales y estéticos absolutamente opuestos.

Esta doble cara que muestran sus obras en los albores del siglo XIX esta intimamente
relacionada con uno de los periodos vitales mas oscuros de Beethoven al que nos referiamos al
comienzo de este epigrafe: la época del Testamento de Heiligenstadt. En estos afios, su
desesperacion frente a la irrefrenable enfermedad llegé a devastar su estado de animo hasta tal
punto que el compositor se planted firmemente la idea del suicidio. Para comprender esta
postura tan sumamente extrema debemos tener en cuenta la profunda soledad en la que la
sordera sumid a Beethoven, asi como el duro revés que supuso para €l la educacion de su
querido sobrino. A esto hay que afiadir la enorme frustracién que sentia por no haber formado
una familia asi como por la imposibilidad de compartir con otros pensadores todo tipo de
cuestiones intelectuales. Pero a pesar de este profundo desanimo y tormento que le acompafid
en mayor o menor medida en muchos momentos a lo largo de su existencia, la vitalidad y la
alegria de vivir se imponen en Beethoven, hasta tal punto que, a pesar de que frecuentemente
se cree lo contrario, “se muestra desbordante de vitalidad, optimista, explosivo,
desabotonado...®® Y dada la imposibilidad de separar obra y vida en el caso del compositor

de Bonn, encontramos en esta dualidad existencial la explicacion al profundo contraste en

% Jean y Brigitte Massin: op. cit., p. 801.
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cuanto a contenido y caracter presente, no solo en las obras mencionadas, sino también en
muchas otras pertenecientes a diferentes periodos vitales y creadores, como por ejemplo la
contraposicion emocional entre la sonata “Waldstein” y la “Appassionata”, tan cercanas en el

tiempo.

Al margen de estas dimensiones estéticas diametralmente opuestas, es necesario resaltar el
papel tan importante que la Naturaleza tuvo para Beethoven y la evidencia que de ello
encontramos en su obra. Es mas, su intencion de cambio no rechaza el mundo estético
relacionado con la naturaleza y lo pastoral, sino que supone la necesidad de evolucionar hacia
otros caminos en el aspecto compositivo. Este profundo amor hacia la naturaleza queda

reflejado en el siguiente recuerdo la siguiente carta de Thayer:

El acompafiaba algunas veces a Beethoven en sus paseos a través de los campos hasta Viena.
Beethoven se detenia mucho, miraba a su alrededor y manifestaba el placer que le proporcionaba

la naturaleza (...)*.

En su obra encontramos ejemplos de este profundo amor no sé6lo en la sonata op. 28, sino
también en la sinfonia de homdnimo titulo, el rond6 de la sonata op. 53 —la “Aurora®”— e
incluso también en la sonata para violin y piano op. 24 cuyo titulo, “Primavera”, que aun no
siendo de Beethoven®?, se amolda perfectamente a la intencion expresiva de la sonata, llena de
alegria y sencillez, espiritu cercano al trasfondo que observamos en la “Pastoral”, una pagina
que desprende vitalidad, placidez y serenidad. Por su parte, la sinfonia “Pastoral”, aunque no
es contemporanea de la sonata —ésta fue compuesta en 1801 mientras que la sinfonia vio la luz
siete afios mas tarde, en 1808- guarda una evidente semejanza en el subtexto expresivo tan
relacionado con la naturaleza y lo campestre, ademas de ser “la expresién pura de la alegria de
vivir’® a la que anteriormente hicimos referencia. Con todo, cabe resaltar que, a pesar de los
titulos y dicho subtexto, no se trata en ningun caso de una musica programatica en el sentido
estricto del término, sino mas “la expresion de un sentimiento que una pintura®*”. Y es sin duda

este sentimiento bucdlico, contemplativo, incluso jubiloso el que impregna sobre todo la sonata

40 Jean y Brigitte Massin: op. cit., p. 370.
41 Denominacién de origen desconocido.
42 Titulo posterior a la muerte de Beethoven empleado comdnmente por los editores de la época.
43 Jean y Brigitte Massin: op. cit., p. 801.

4 Francois — René de Tranchefort (ed.): Guia de la musica sinfonica. (Madrid: Alianza Diccionarios, 1989), p. 91.
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op. 28 y la sinfonia op. 68, formando dos clarisimos ejemplos de la belleza y magnificencia que

la Naturaleza encierra para Beethoven.

El término “pastoral” se corresponde con un género empleado no sélo en la musica, sino
también en la literatura, que se refiere al sentimiento bucdlico y estilizado que la recreacion de
lo campestre produce en el artista. Este género tiene una larga tradicion y ha ido evolucionando
a través de los siglos en cuanto a su propdsito artistico, desde la antigua Grecia (la Iliada de
Homero o los Idilios de Tedcrito) hasta los albores del Renacimiento con Adam de la Halla y
algunos coetaneos, que empleaban en sus canciones este tipo de temaética. Hasta el siglo XVII,
formas como el madrigal, la cantata o la serenata mantuvieron vivo el espiritu pastoral de forma,
a menudo, irreal y artificial, bajo un bucdlico idealismo. Al margen de estos generos,
encontramos en Italia al mismo tiempo una larga tradicion de canciones pastorales relacionadas
con la Navidad —algo semejante a la tradicion de villancicos en Espafia—; las cuales mostraban
generalmente un compas de subdivision ternaria, un bajo a modo de borddn de gaita, terceras
paralelas y frases simétricas. Ya en el siglo XIX lo pastoral volvid a imbuir su espiritu a obras
de todo tipo: la sonata op. 28 y la sinfonia op. 68 de Beethoven, el quinteto “La Trucha” de
Schubert, fragmentos de la Sinfonia fantastica de Berlioz e incluso, muchos afios mas tarde,
vemos su influencia en el tercer acto del Tristan e Isolda de Wagner, la Sinfonia Pastoral de

Vaughan Williams o el Preludio a la siesta de un fauno de Debussy.

Dentro de esta evolucién del género pastoral, de gran y diverso recorrido, nos vamos a centrar
en los rasgos que de él podemos encontrar en la sonata op. 28 de Beethoven. A lo largo de toda
ella, reina una atmdsfera bucdlica con referencias incluso a la masica popular, como la melodia
del trio del tercer tiempo o el estribillo y la coda del rondé final. Ademas, la evolucion dindmica
y expresiva del primer tema del movimiento inicial sobre un pedal de tonica evoca, igualmente,
una imagen campestre idealizada. Finalmente, el compas ternario del primer movimiento —el
cual medimos a un tiempo, con lo que la subdivisién es ternaria; algo que ocurre también en el
tercero—y el compas de 6/8 del dltimo tiempo, son ritmicamente caracteristicos del mundo de
lo pastoral. Es sin duda el segundo movimiento el que no muestra rasgos tipicos de este estilo,

siendo por otra parte el rondo el mas caracteristico.

Hasta aqui hemos ahondado en los rasgos estéticos que caracterizaban a la obra de Beethoven
en los afios en los que compuso la sonata cuyo estudio nos ocupa en el presente trabajo. A

continuacion, vamos a profundizar en los rasgos estilisticos que presenta.
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En primer lugar, esta obra es uno de los mdultiples ejemplos de sonatas de cuatro movimientos
compuestas por Beethoven. Ademas, en el tercero de estos movimientos nos encontramos con
la disposicion de Scherzo — Trio, una forma evolucionada del tradicional Minueto — Trio que
Beethoven instaurd y utilizé con frecuencia, de muy diversas maneras. Asi, son muchas las
variantes de este nuevo esquema que encontramos a lo largo de sus sonatas. De hecho, son tan
solo dos los ejemplos —ademas de la op. 28— del empleo de esta estructura exacta: la sonata op.
26 en La bemol y la sonata op. 2 n° 3. Sin embargo, encontramos numerosos casos de estructuras
similares, como por ejemplo un Allegretto — Trio en la sonata op. 27 n° 2; también el Menuetto
— Trio en la sonata op. 2 n° 1 y en la sonata op. 10 n°3, el Scherzo — Minore en la sonata op. 2
n° 2, el Allegro — Minore en la sonata op. 7, el Allegretto — Maggiore en la sonataop. 14 n° 1y
el Minuetto — Minore en la sonata op. 22. Encontramos asimismo un Scherzo aislado como
tercer movimiento de la sonata op. 14 n° 2, como segundo movimiento de la sonata op. 31 n° 1

y como segundo movimiento de la sonata op. 106.

A lo largo de estos cuatro movimientos encontramos multitud de férmulas y disefios que
Beethoven emplea con frecuencia dentro de sus sonatas. Asi por ejemplo, la nota pedal sobre
la cual Beethoven compone el primer tema del movimiento inicial es un recurso que ya ha
utilizado en el tiempo final de la sonata op. 7 y que utilizara en el comienzo de la sonata op. 53.
También la escritura del tema B, con trémolos en las voces intermedias y una melodia en las
extremas, encuentra un precedente en la repeticion de la melodia del movimiento central de la
sonata op. 13, si bien con un caracter diferente en ésta. En el tema B de este primer movimiento
vemos unos trazos escalisticos descendentes con una escritura que implica un accelerando de
un tempo ya de por si elevado, dada la figuracion del disefio. Este es un tipo de disefio frecuente
en la escritura de Beethoven y no sélo en sus sonatas. Ejemplos de esto los encontramos en las
variaciones en Do m WoO 80, concretamente en la Gltima de ellas, asi como en el tercer
movimiento del quinto concierto, pasaje cuya intencion es crear una sensacion de precipitacion
a través de esas escalas descendentes que luego tienen una ascensién de octava para asentar de

nuevo el tempo:

EREEN

Fig. 49 Fragmento de la tltima variacion en Do menor WoO 80.
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Dentro del segundo movimiento, un Andante especialmente apreciado por Beethoven®, cabe
resaltar el bajo tan singular en corcheas staccato, algo que de forma similar aparecio ya en el
tiempo lento de las sonatas op. 2 n® 2 y op. 7. Por otro lado, el recurso de repetir la melodia en
octavas —como ya hemos visto en el epigrafe dedicado a la escritura— fue utilizado por
Beethoven en varias de sus sonatas, no sélo en el ya citado Andante de la “Patética”, sino
también en el estribillo del rondé de la “Waldstein”, entre otros. Ademas, este Andante expone
el primero de sus temas en la tesitura medio — grave, registro tan frecuentemente utilizado por
Beethoven para el cantabile, algo que también encontramos en el primer movimiento del “Claro
de Luna”, en el Largo de la sonata op. 10 n° 3 o0 en el Allegretto de la sonata op. 14 n° 1, por

citar algun ejemplo.

El movimiento que cierra esta op. 28 consiste en un Rondo sonatistico, formula ampliamente
utilizada por Beethoven tanto en sus sonatas como en sus conciertos. Esta formula se basa en
la alternancia de un estribillo con tres coplas, como todo rondd, con la salvedad de que la
primera y la tercera tienen el mismo material tematico pero presentado primeramente en la
tonalidad de la dominante y finalmente en la ténica, de manera que el primer estribillo y la
primera copla conforman la exposicion, los centrales hacen las veces de desarrollo y los dos
ultimos —estribillo y copla— funcionan como reexposicion. Asi por ejemplo, los conciertos op.
15 y op. 37 cuentan con un rondo6 de estas caracteristicas, del mismo modo que encontramos

esta estructura en el movimiento final de la sonata op. 53.

A lo largo de este rondd vemos en varias ocasiones pasajes de octavas partidas, disefio que en
ocasiones Beethoven utiliz en sus obras, como se ha podido comprobar en el apartado centrado
en el estudio de la escritura para piano del compositor. También cabe resaltar la profusa
utilizacion del canon en este movimiento, un recurso que Beethoven también emple6 en muchas
de sus obras. Por Gltimo, hablar de la inclusion de una coda final mucho mas veloz que el tempo
del resto del movimiento, algo que también ocurre en otras sonatas como la “Waldstein” o la

“Appassionata”.

4 Francois — René de Tranchefort (ed.): op. cit. 1990, p. 115.
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Tras este recorrido por las obras contemporaneas a la sonata op. 28, podemos concluir que todas
ellas, como conjunto, plasman la diversidad de los distintos estados emocionales por los que
paso Beethoven a lo largo de su vida, amargos en su mayor parte, pero siempre con la alegria y
la intencion de superacion como teldn de fondo. Asi, todas estas obras muestran una u otra cara
de aquellos convulsos primeros afios del XIX a los que nos referiamos al comienzo de este

analisis, con lo que las posibles vinculaciones entre ellas trascienden lo puramente musical.

Anélisis pedagogico

En el plano pedagdgico, esta sonata podria ubicarse dentro del apartado de obras clésicas en
una programacion didactica de la asignatura de piano. Como ocurre en muchas de las sonatas
de Beethoven, estamos ante una obra cuya dimensién musical trasciende del ambito académico,
hecho que no impide su utilizacién desde el punto de vista didactico. Dadas sus caracteristicas,
su ubicacion l6gica deberia ser el grado superior, si bien en casos de alumnos avanzados se

pudiera abordar su estudio en el Gltimo curso del grado profesional.

De todos los esquemas y los disefios que hemos visto y tratado dentro del epigrafe del presente
trabajo dedicado a la escritura pianistica de Beethoven, aqui podemos encontrar
fundamentalmente pasajes polifonicos, octavas partidas, disefios escalisticos y algunos pasajes
de virtuosismo, aungue éste no sea el aspecto mas caracteristico. Su complejidad radica sobre
todo en lo relativo al cuidado del sonido, la clarificacién de la textura, la consecucion del legato
y la precision y concrecién en los ataques. Las melodias aparecen implicadas siempre en una
textura polifénica compleja, en disposiciones de acordes o de notas dobles como cuartas,
quintas o sextas, lo cual supone una dificultad afiadida. Ejemplos de esto son la exposicion del
tema A y todo el tema B del primer movimiento, asi como el tema principal del segundo

movimiento.

A continuacién, pasaremos a hacer un recorrido desde el comienzo de la sonata para detallar
los problemas que encierra cada pasaje asi como para plantear propuestas de estudio, digitacion

0 pedalizacion.

El primer movimiento comienza con una melodia que esta enunciada en notas dobles sobre un
bajo constante, una especie de nota pedal sobre la que se apoya otra voz intermedia a modo de
contrapunto de la voz superior. Todo este primer tema supone un problema de digitacion, en
primer lugar, pero también de legato. Para resolver este pasaje —concretamente los compases 7-
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10 una propuesta de digitacion efectiva es lasiguiente: 5 > 7 % 2. Ademas, el equilibrio entre
los distintos planos de la textura polifonica que presenta hace necesario un estudio atento de las
manos por separado y una planificacion expresiva del contenido musical. Hay que prestar
especial atencion a la diferente articulacion de estos primeros ocho compases, ya que los
primeros cuatro cuentan con una ligadura por compas y los siguientes cuatro estan abarcados
bajo la misma ligadura. Repite toda esta frase una octava mas alta, con octavas en legato, las
cuales hay que digitar, alternando el 5y el 4 en la nota superior y haciendo sustituciones para
poder mantener esta alternancia. Ademds, en el compas 27 aparece un pequefio trazo
ornamental que supone una dificultad considerable, siendo una digitacion adecuada para ese

compas la siguiente: 5321354 2.
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Fig. 50 Trazo ornamental que encontramos en el primer tema.

En el compés 40 aparece la frase de transicién o puente al tema B con un primer pasaje y su
repeticion ornamentada. La dificultad en este pasaje, nuevamente polifonico, radica en la
superposicién del disefio ornamental con una nota tenuto que se encuentra en primer lugar en
el pulgar vy, en la repeticion, en el quinto dedo. Esta superposicion implica una limitacién en
cuanto a los dedos que podemos utilizar, complejidad que se puede resolver con la siguiente
digitacién para las corcheas del compas 48: 3 2 3 4 3. Y la continuacion para las corcheas del
compéas 49: 1 2 1 3 2. Para la blanca con puntillo del compas 48 el pulgar es el dedo mas

apropiado mientras que para la del siguiente compas lo sera el quinto.
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Fig. 51 Primer pasaje de la transicién al tema B.
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También dentro de esta transicion nos encontramos con una frase formada por una melodia en
acordes legato y un contrapunto de acordes en staccato, lo que hace imposible la pedalizacion,
por lo que el legato de la mano derecha debe realizarse exclusivamente con los dedos. Paraello,
una propuesta de digitacién podria ser esta (nota superior de los acordes de los compases 63 —
68):534545.

Este pasaje nos va a llevar directamente al tema B, que viene introducido por un disefio
pianistico que consiste en un acompafiamiento en trémolos lentos en corcheas en las dos voces
centrales y una melodia en blancas y negras en las voces extremas, dispuesto todo ello en una
distancia de octava en ambas manos. Es, por tanto, un tema melddico ritmico que subraya el
mismo carécter pastoril del primero, pero en este caso con un planteamiento claramente
diferente. Para ejecutar este pasaje, la mano no se puede separar en ningin momento del teclado,
la mufieca debe estar flexible y los dedos firmes. Es un muy buen ejercicio de independencia
para éstos y su mayor dificultad radica en la coordinacion e igualdad de las corcheas de ambas

manos.

Para trabajar este pasaje es conveniente en primer lugar asimilar el texto, para lo cual el trabajo
por acordes placados en cada cambio arménico es muy util. A continuacién, podemos trabajar
por separado el trémolo de cada mano, después so6lo los trémolos juntos y finalmente el pasaje
tal y como esté escrito, todo ello a distintas velocidades, haciendo especial hincapié en el trabajo
lento. En esta fase del estudio es importante cuidar la correcta acentuacion del pasaje, puesto
que es frecuente desplazar el natural acento del compés a la negra. En cuanto al pedal, en este
pasaje encontramos dos pedalizaciones distintas: en primer lugar, un pedal por compas en la
gran mayoria de ellos y, en segundo lugar, un pedal por cada cambio armdnico en los compases

en los que aparece el sforzando.
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Fig. 52 Fragmento del pasaje de trémolos del tema B.

Este pasaje de trémolos aparece dos veces, separadas por una especie de pasaje improvisatorio

de caracter virtuosistico que plantea una de las mayores dificultades dentro de esta sonata por
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varios motivos. Primero, la velocidad ya que, en toda la sonata, el pulso no es rapido; pero aqui
la figuracion es muy estrecha, con lo que el disefio escalistico resulta fulgurante. Como ya
hemos visto, este es un procedimiento muy utilizado en Beethoven no sélo en pasajes
escalisticos sino también sobre disefios arpegiados en los que, mediante la concatenacion de

grupos de diferente valoracion ritmica, busca generar un efecto de acelerando o retardando.

Fig. 53 Pasaje de caracter virtuosistico del tema B.

En cualquier caso, el pasaje que nos ocupa requiere un trabajo minucioso para lograr una
ejecucion adecuada. En primer lugar, debemos cuidar el ritmo, evitando la precipitacion, algo
muy frecuente dada la escritura del pasaje. Es conveniente tener en cuenta que bajo este tipo de
distribucion métrica subyace, en realidad, la idea de un accelerando, como nos encontramos en
tantas ocasiones en la literatura pianistica. Por tanto, puede ser aconsejable buscar una mayor
continuidad en esta aceleracion desde el comienzo, sin restringirla tan sélo al cinquillo final.
Ademas, como en toda escala, la mayor dificultad radica en el enlace posicional, para lo cual
aqui es conveniente mantener el pulgar para enlazar con el siguiente trazo y asi equilibrar la
posicién. Por dltimo, la digitacién, aspecto crucial para resolver un pasaje de estas
caracteristicas. Por tanto, para cualquiera de los dos compases ejemplificados previamente a
este parrafo proponemos la siguiente digitacion: 53543214321.

En la coda encontramos una clara similitud con la disposicion de acordes legato y contrapunto
en staccato que ya aparecid en la transicion al tema B, aunque esta vez de forma algo mas
simplificada ya que en la mano derecha tan s6lo hay una nota. Esta frase se repite por dos veces,
la segunda de las cuales aparece en octavas en la mano derecha, hecho que dificulta su
ejecucion. Para resolver esta dificultad es importante un desplazamiento rapido y relajado para

poder colocarse sobre la nueva octava con tiempo suficiente para controlar el ataque.

El desarrollo comienza con el enunciado del tema A en Sol M de forma idéntica a la exposicion.
Ademas, la repeticién a la octava introduce una ornamentacién en corcheas que recuerda a la

repeticion asimismo ornamentada del primer motivo de la transicion al tema B. Este recuerdo
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del tema A nos conduce al desarrollo propiamente dicho. En esta seccion se desarrolla la célula

que cierra y resuelve ritmicamente el tema A.
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Fig. 54 Célula de la conclusion del tema A en la que se basa el desarrollo.

La repeticion de esta célula va pasando de una mano a otra y aparece siempre acompafiada por
un motu perpetuo de semicorcheas. Todo ello alcanza un gran dramatismo debido a las
modulaciones por tonalidades menores por las que atraviesa. Por su parte, el contenido técnico
consiste en una serie de escalas en dichas tonalidades menores que se suceden en ambas manos
para que, finalmente, sea la mano izquierda quien adquiera todo el protagonismo a partir del
compas 207. En este momento comienza un pasaje con un gran crescendo donde el enfatizar la
primera nota de cada compas, propiciard una planificacion dindmica y expresiva més efectiva
y conclusiva de toda esta seccion. La dificultad aqui no radica tanto en la velocidad o el
virtuosismo como en la precisién e igualdad en la diccion, asi como en la pedalizacion, pues
ésta es necesaria pero se deben evitar las sonoridades opacas y demasiado saturadas, con lo que
consistira tan s6lo en toques superficiales que ayuden a cantar toda la linea de la izquierda y a

construir el crescendo:
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Fig. 55 Fragmento del pasaje en crescendo del desarrollo.
A continuacion vamos a detallar las digitaciones que proponemos y difieren de las que muestra
el ejemplo anterior. En el tercer compas de dicho ejemplo planteamos lo siguiente: 512 31 3;
enelcuarto: 21234 1;enelquinto: 3212 34;enel séptimo: 51212 3;yenel octavo: 12
1231

Todo esto nos conduce a un pasaje de transicién a la reexposicion sobre fa sostenido que hace
las veces de dominante, ya que en el compas 257 aparece un pequerfio disefio en Si M. Este gran
pasaje suspensivo previo a la reexposicion es una de las sefias de identidad de Beethoven: la

introduccion de pasajes cadenciales de caracter suspensivo dentro de una seccion. Dos de los
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ejemplos mas claros de esto, ya mencionados en epigrafes anteriores, son el largo pasaje previo
a la reexposicion de la “Appassionata” y el pasaje también previo a la reexposicion de la tercera
sonata, basado en disefios improvisatorios construidos a partir de material nuevo. En cualquier
caso, esta seccion suspensiva previa a la reexposicion de la sonata que aqui nos ocupa, no
plantea una especial dificultad. Tan so6lo puntualizar que en el compés 240 es interesante
remarcar la ruptura del disefio que viene utilizando durante méas de veinte compases. Para ello,
el mismo pedal por compas utilizado en todo este pasaje, es apropiado para reforzar el efecto
de la sincopa. De esta manera, enfatizamos el comienzo del descenso sobre el arpegio de Fa
sostenido a través, no sélo del pedal, sino del rubato y la intencion expresiva que nos lleva a

hinchar de nuevo el Do que venia ligado:
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Fig. 56 Compas 240 — Comienzo del descenso sobre el arpegio de Fa sostenido.

La reexposicion es totalmente simétrica a la exposicion, salvo por los dos disefios ornamentales
presentes en los compases 279-280 y 303-308. Finaliza con la misma coda que aparece ahora
completada con una nueva referencia al tema A, a lo largo de la que no encontramos un

contenido técnico especial.

La sonata continGia con el Andante, movimiento que comienza con una frase en acordes en
legato mientras que la mano izquierda desarrolla un acompafiamiento de caracter ritmico,
puesto que la armonia ya estd presente en la mano derecha. Este acompafiamiento en
semicorcheas en staccato confiere a este primer tema un gran dramatismo. Lejos de resultar un
disefio sencillo en su ejecucidn, el control en el toque y el sonido es verdaderamente complejo.
En primer lugar, no todas las notas deben ser exactamente iguales, la primera de cada grupo
debe ser ligeramente mas larga, mas apoyada, reservando asi el staccato puro para las tres
restantes. Cualquier intento de pedalizacion tendria como resultado la anulacion de la
articulacion de esta mano izquierda por lo que el legato de los acordes de la derecha quedara

relegado completamente a la accion de los dedos, para lo cual la digitacidn va a jugar un papel
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protagonista en el que las sustituciones van a ser muy importantes. Planteamos a continuacion

una propuesta de digitacion para todos estos acordes en legato:
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Fig. 57 Primer tema del Andante.

En el primer compas utilizaremos el 4 para nota superior, dedo que sustituiremos por el segundo
para utilizar la disposicion 1 3 5 en el siguiente acorde. En el segundo compas utilizaremos para
la linea superior 5 4 3 2 y tomando impulso comenzaremos esta serie de cinco acordes con 1 3
5;1 25,135 (sustituyendo tras el ataque el 3 por el 2), 1 35 de nuevo y 1 4 5. En el cuarto
compas emplearemos 1 2 5y 1 2 4 para ligar al menos la superior de ambos acordes. En el
siguiente pondremos un 4 en la superior, pero es necesario sustituirlo por el dos para en el
siguiente acorde utilizar 1 3 5y conseguir el legato. En el sexto compas proponemos sendos 5
en el primer y Gltimo Si y finalmente en el séptimo, un 1 3 5 en el primer acorde yun 12 3 en

el segundo.

La segunda frase sobre la dominante recuerda de manera muy lejana a la disposicién del
acompariamiento del principio de la sonata, ya que vuelve otra vez a utilizar una nota pedal, en
este caso la dominante. En esta segunda frase, el pedal va a estar mucho mas presente, aunque
no plantea una dificultad especial, solamente sefialar el interés que tiene mantener durante

practicamente todo el primer compas el primer bajo grave con el que comienza la frase.

Tras ésta, reexpone el tema principal, esta vez con otra disposicion pianistica, algo muy
frecuente en el clasicismo. Se trata de un recurso que el propio Beethoven utilizo en varias

ocasiones, como por ejemplo en el segundo tiempo de la sonata “Patética” op. 13, algo que afios
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méas tarde Schubert utilizard también con frecuencia, como por ejemplo en el primer

movimiento de la sonata en La menor D 784.

B e oy P .E‘ T = 2
T ——— m—— — =
T ~L;)f = =
kY K crese.
== == ==
ESErar=Tarserarar = T =;=%
TR T Y b dge v T

Fig. 58 Repeticion del primer tema del Andante en octavas.

Para ejecutar estas octavas en legato nos debemos servir tan sélo de los dedos, si bien en el
compas 21, en un contexto de forte, podemos utilizar levemente el pedal. En cualquier caso, la
digitacion més apropiada para la ejecucion de estas octavas es la siguiente: comenzar con el 4
en el Do sostenido para continuar con el 5 en el Re y de nuevo en el La. El Sol y el Fa llevaran
un 4y la posterior sustitucion al 5 para poder ligar. Esta sustitucion se hara extensiva a todo el
pasaje salvo en la figuracién mas rapida de semicorcheas — corchea, donde sera necesario el 5

4 3, como en el caso del segundo compas del ejemplo 58, en las octavas Fa — Mi — Re.

En la seccidn central de este movimiento, en la tonalidad de Re mayor, nos encontramos con
otro caracter y con otro planteamiento técnico en el que podemos distinguir dos aspectos
fundamentales: en primer lugar, el aspecto ritmico en cuanto a la resolucion del puntillo. Para
ello, debemos ejecutar la figura breve y la siguiente de un solo impulso, con los dedos muy
firmes y la mufieca relajada, para que podamos realizar el rebote necesario. En segundo lugar,
debemos prestar especial atencién a la resolucion de los staccatos de la mano derecha, buscando
la igualdad en el toque y la estabilidad del tempo. El pedal tan sélo lo utilizaremos para reforzar
el primer y tercer acorde del disefio del puntillo, siendo esta pedalizacién méas ancha en los

disefios contextualizados en una dindmica forte (compases 28, 31, y 32).

Fig. 59 Elementos en los que se basa la seccién central.
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La reexposicion de la primera seccion tiene la particularidad de presentar variaciones
ornamentadas del primer tema en las que desarrolla un moto perpetuo de fusas en la mano
derecha. Tanto la primera variacion (compas 47 y siguientes) como la segunda (compéas 77 y
siguientes) presentan una dificultad importante para la memoria, la igualdad y el sonido. Para
solventar estos problemas, es aconsejable el estudio lento de la mano derecha sola, prestando
especial atencion a los giros melddicos asi como a la igualdad en el toque y el legato. El
acompariamiento se presenta, a partir del compas 51 en la primera variacion y a lo largo de toda

la segunda, en legato, con lo que el pedal entrard en juego con una pedalizacién a la negra.

La coda se sirve fundamentalmente de elementos de la seccion central pero cabe sefialar la
pedalizacion de las Ultimas cuatro notas del arpegio del compas 93, un pedal por semicorchea,
para reforzar el crescendo asi como la pedalizacion, en este caso a la negra, de los compases 96
y 97, con el fin de recrear una sonoridad mas suspensiva y enigmatica. En el ejemplo vemos el

fragmento que ocupa desde el compéas 93 hasta el 99:
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Fig. 60 Ultimos compases del Andante.

El tercer movimiento de esta sonata es, como ya hemos visto, un Scherzo — Trio de pequefias
dimensiones que plantea una considerable oposicion emocional entre sus partes. EI Scherzo,
chispeante y humoristico, contrasta con la mayor densidad y sinuosidad del trio, construido a
partir de una melodia muy sencilla, casi pueril, que recuerda al mundo de la musica folclérica.
El acompafiamiento a esta melodia consiste en una serie de octavas partidas en la mano
izquierda —intervalo que no se mantiene igual en toda la pieza—, que constituye, sin duda, uno
de los pasajes mas complejos de toda la sonata. Para su estudio es conveniente, en primer lugar,
tocar lentamente las octavas placadas con el fin de conocer bien el texto y los desplazamientos.
Posteriormente, es muy util dividir el estudio del pasaje en compases aislados para trabajar ya
las octavas partidas tal y como estan escritas, en distintas velocidades, hasta alcanzar la

definitiva. Posteriormente, repetiremos el mismo esquema de trabajo pero esta vez sobre
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fragmentos de dos compases, aumentando el nimero de los mismos hasta conseguir tocar la

primera frase entera:
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Fig. 61 Octavas partidas del Trio.

Para toda esta serie de octavas proponemos no digitarlas, sino emplear siempre el 5 debido a la
gran velocidad del pasaje. Ademas, en toda esta primera frase no es conveniente el empleo del

pedal, pero si en la segunda parte de este trio, en la que la disposicion del acompafiamiento es

diferente:
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Fig. 62 Segunda frase del Trio.

En esta segunda frase sugerimos una pedalizacién que contribuye a reforzar los aspectos
dinamicos del pasaje. Por tanto, planteamos un pedal por compas en determinados puntos, como
los dos primeros compases, el quinto compas del ejemplo, el segundo y el quinto compaés del
segundo pentagrama. Ademas, es interesante utilizar un pedal mas breve, tan sélo para apoyar
la primera nota, en el Gltimo compas del primer pentagrama o el segundo y el sexto del segundo

pentagrama.

Finalmente, el Rondd comienza con una escritura polifonica en la que una linea en las corcheas
del bajo es respondida por la melodia de la derecha, todo ello construido sobre un pedal de

tonica y una voz intermedia en el pulgar de la derecha:
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Fig. 63 Escritura polifénica del estribillo del rondé.

Para esa linea de corcheas del bajo, la digitacion que aconsejamoses 22 1 1 1y el pedal para
toda esta frase es un apoyo en cada parte, mas corto o0 méas largo en funcion del contenido
melddico y articulatorio de la mano derecha. A partir del compés 9 en adelante hay una mezcla

armonica interesante que podemos reforzar con un empleo concreto del pedal:
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Fig. 64 Fragmento del estribillo del rondo6.

Este consistira en mantener el mismo pedal desde la primera parte del compas hasta la segunda
corchea (silencio) de cada uno, de manera que el sol del pulgar de la derecha, el Mi del pulgar
de laizquierda y el la de la superior convivan creando un emborronamiento muy caracteristico
en Beethoven, como ya hemos visto en apartados anteriores, que ademas aqui recrea el bullicio

propio de una fiesta campestre.

El siguiente pasaje que nos encontramos esta construido por una serie de acordes desplegados
gue se superponen en una y otra mano. La presencia de silencios y la dinamica piano impide
una pedalizacion al menos en los primeros cuatro compases; a partir de entonces, la indicacion
de crescendo hace necesaria la participacion del pedal de forma cada vez mas profusa. La mayor
complejidad de este pasaje radica en la diccion limpia y precisa de estas semicorcheas y la
correcta coordinacion de ambas manos en esta constante alternancia. Para ello, es muy
aconsejable el estudio de estos acordes placados, en primer lugar, para conocer e interiorizar el
texto. Tras esto, es indicado el estudio lento del pasaje tal y como esta escrito, para después

trabajar también en varias velocidades:
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Fig. 65 Acordes desplegados de la primera estrofa.

A continuacién encontramos un canon con tres entradas que se repite de forma ornamentada.
Para el estudio de este pasaje es conveniente separar las manos y también las voces, lo que
propiciara una mayor comprension de la estructura del canon. La repeticion ornamentada, en la
que la corchea es sustituida por un disefio acéfalo de tres semicorcheas, plantea una dificultad
ritmica nada desdefiable, para cuya resolucion planteamos un gesto a modo de impulso en el
silencio que nos ayudara a medir correctamente el disefio, ademas de conseguir una diccion

justa:
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Fig. 66 Canon a tres voces de la primera estrofa.

Todo este canon culmina en un crescendo que desemboca en el primero de los pasajes de
octavas partidas de este rondd. Para estas octavas proponemos utilizar el quinto dedo en la
superior, salvo la nota Do sostenido de los compases 44 y 46 ademas de la nota Fa sostenido
del compaés 48. En cuanto al pedal, es aconsejable emplear uno a la parte, si bien no demasiado
profundo para evitar que se ensucie demasiado debido a la tesitura tan grave de la izquierda,
cuya linea melddica es interesante resaltar y cuidar su dibujo. Para el estudio de éste y el resto
de pasajes similares que encontramos en este Rondd (compases 101 — 108 en la parte central y
160 — 165 en la repeticion de este mismo pasaje), se propone trabajar en primer lugar como
octavas placadas, a distintas velocidades para, una vez asimilado el texto y el trazo que realizan,

trabajaras tal y como estan escritas nuevamente en varios tempos:
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Fig. 67 Octavas partidas de la primera estrofa.
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En las dos siguientes apariciones del estribillo encontramos sendas variantes que, sobre todo la

segunda, requieren de una digitacion adecuada para conseguir equilibrar el pasaje:
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Fig. 68 Variaciones ornamentales del estribillo.

Para los dos primeros compases, la digitacion que proponemos es 4 5 1 3 2. Para el segundo
disefio, en el primer compas planteamos 2 4 2 1 2 3 2; y finalmente para el Gltimo 35212 3
2. Esta digitacion divide el trazo ornamental en dos posiciones, de modo que su ejecucién

resulta mucho mas sélida.

Dentro de la estrofa central nos encontramos nuevamente con un canon, esta vez mas complejo
que el ya comentado. Escrito a tres voces, hay tres repeticiones de una melodia que aparece
primero en la voz superior, seguidamente en la intermedia y por Gltimo en el bajo. En primer
lugar, es conveniente trabajar este pasaje por voces separadas para escuchar y conocer bien el
entramado que conforman. Seguidamente, es necesario estudiar la mano derecha a fondo por
separado, para lograr la mayor independencia posible entre las voces, de manera que la principal
resalte sobre la que acompafia en cada caso. Ademas, en las tres lineas es fundamental cuidar
la salida méas piano de la ligadura, recurso a partir del que podemos planificar asimismo el
crescendo, minimo, pero constante, hasta el compas 91, a partir del cual este crescendo se hace

mucho mas intenso:
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Fig. 69 Fragmento del canon a tres voces de la segunda estrofa.

Las opciones de digitacion de este pasaje son escasas Yy la que proponemos dista muy poco de

la que encontramos en el ejemplo anterior. Tan sélo mencionar algin enlace en concreto, como

el que vemos entre el compas cuatro y cinco de dicho ejemplo: 2 i asi como el que encontramos

53

entre el compas 8 y 9: ) ; en las dos ultimas corcheas del compas 8 y g en la primera corchea

del compas 9.

Por otro lado, dada la dindmica pianisimo y la polifénica textura, el pedal tan s6lo sera necesario
para ligar el salto que vemos entre el compas 8 y 9, con una pedalizacion a la corchea en ambos
acordes. A partir del compés 91, donde ya comentamos que comenzaba un gran crescendo, la
pedalizacion ha de ser progresivamente mas generosa, comenzando con un cambio por corchea

hasta que a partir del compas 95 estos cambios se planificaran en funcion de las octavas de la
mano izquierda:
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Fig. 70 Continuacion del canon con el tema en octavas en la izquierda.

Este pasaje culmina en otro, basado nuevamente en octavas partidas, cuyo estudio y

planificacion es idéntico al pasaje ya comentado. En los compases 109 — 112 encontramos una
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larga escala de La mayor en la que sugerimos dejar tenuto el pulgar en el primer La de los

compases 110, 111 y 112, algo que aportara equilibrio y solidez a la escala.

Aparece ahora la reexposicion del estribillo y la primera estrofa, ahora en la tonalidad de la
tonica, con los mismos pasajes ya comentados. Tan solo resta hablar de la coda final, coda

basada en un disefio de semicorcheas en la mano derecha especialmente complejo:
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Fig. 71 Pasaje final del rondé.

Se trata de la combinacion de un giro propio de los grupetos con una apertura en distintos
intervalos (6°, 5°y 8°). La digitacion que proponemos en este caso es idéntica a la mostrada en
el ejemplo, salvo ligeras modificaciones, como el Sol que se repite entre los compases 4 y 5,
fragmento para el que proponemos un 4 en el primer Sol y un 3 para el segundo. Ademas, en
todas las aperturas en las que la nota grave coincida con el pulgar, es conveniente dejarlo tenuto

para ganar en seguridad, equilibrio y solidez. Este pasaje culmina con una formula arpegiada

especialmente delicada:
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Fig. 72 Arpegio quebrado de Re Mayor.
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La digitacion que proponemos para el primer compas, en la mano derecha es la siguiente: 21 3
142513142yparaelsegundo: 31253215431 4. Parael resto del arpegio, coincidimos
con la digitacion que muestra el ejemplo. Lo mismo ocurre con la mano izquierda, las
digitaciones planteadas vuelven a coincidir con las del ejemplo: 412352;123123;5231
2 3 5. Por su parte, la pedalizacién que proponemos para todo este pasaje es un pedal
ininterrumpido desde el primer compas del ejemplo hasta la segunda parte del tercero, en la que
la tesitura ya no permite tanta resonancia. Asi, en esta ultima parte tenemos la opcion de limpiar

el pedal y volver a bajarlo o bien levantarlo y no volver a ponerlo hasta las tres negras del final.
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Conclusiones

Cualquier estudio sobre la musica de Beethoven no hace sino ratificar la magnificencia y
calidad de su obra, la implicacién y entrega con la que trabajé en sus composiciones y la
profunda humanidad e intensidad vital que marcaron su existencia. Asi, a lo largo de este trabajo
que aqui llega a su fin, hemos podido comprobar las intrinsecas relaciones entre el contenido
expresivo subyacente en su obra con los muy diversos estados emocionales y animicos por los
que paso a lo largo de su vida, sobre los que siempre primé una alegria y una fortaleza
desbordantes, a pesar de la frustracion. Del mismo modo, hemos encontrado esa fuerza
impetuosa no so6lo en el trasfondo expresivo de su musica sino en la propia musica en si, en esa
ruptura constante con todos los limites en cuanto a escritura, tesitura, dimensiones, sonoridades,

forma, etc. a la que tantas veces nos hemos referido a lo largo de estas paginas.

Esta vision sobre la simbiética relacion entre vida y obra en Beethoven nos ha aportado una
perspectiva distinta, mucho méas profunda, de cara a la propia interpretacion de la sonata
“Pastoral”, una obra que forma parte de mi recital fin de carrera. La logica dedicacion al estudio
de la partitura que esto conlleva y el trabajo volcado en la redaccion de este documento han
confluido de forma sinérgica, de manera que el enriquecimiento ha sido mutuo y realmente

productivo.

Por otro lado, el exhaustivo estudio acerca de la escritura pianistica de Beethoven ha supuesto
un gran marco técnico y compositivo en el que ubicar y contextualizar las particularidades a
este respecto que hemos podido encontrar en su op. 28, unas particularidades que, en la mayor
parte de los casos, encuentran algun precedente en la coleccion de sonatas del compositor. Estas
conexiones entre las distintas sonatas en cuanto a la utilizacion de unos recursos compositivos
similares aporta al conjunto la cohesion y coherencia que caracterizan a las verdaderas obras

maestras.

Este conjunto, ademas de mostrar tal cohesion, evidencia una profunda evolucién en cuanto a
la intencion expresiva y la concepcion sonora de Beethoven. Dentro de esta enorme evolucion
que vislumbramos en sus sonatas, podemos ubicar a la “Pastoral” en una posicion intermedia,
no so6lo por razones cronolégicas, sino por lo tradicional de su estructura y ausencia de audacias
especialmente sorprendentes. Si destaca por su originalidad expresiva, casi descriptiva, ademas
de por la inclusion de elementos como el canon, pasajes suspensivos, la estructura Scherzo —

Trio, largas notas pedales, extensos pasajes de octavas partidas, etc.
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Pero su escritura, su concepcién y la busqueda constante de nuevas posibilidades técnicas y
sonoras continuaron su incesante desarrollo hasta llegar al punto de la concepcidn unitaria,
ciclica de la forma, donde la expresion no entiende de limites ni estructuras. Se trata de una
expresion en pos del més puro humanismo, de las vicisitudes vitales de un hombre que dio
origen a un nuevo universo musical, sonoro y pianistico sin precedentes. Este universo abrio6
camino a la nueva expresion propia de los romanticos, cada vez mas personal e individualista,
algo que erige a Beethoven como un punto clave, un antes y un después en la historia del piano

y de la musica.

Con todo, este universo tan rico y personal que emana de la concepcion musical beethoveniana
es complejo y requiere para su recreacion no sélo una grandisima destreza técnica, sino una
profunda comprensién de su ideario sonoro y la reflexion sobre el conjunto que conforman
todos los elementos constituyentes de su musica, tales como la escritura, forma, expresion,
caracter, etc. Por ello, la aproximacion a esta sonata “Pastoral” op. 28 debe ser cauta y ha de
tener en cuenta todos estos factores, no s6lo para conseguir una interpretacion de calidad, sino
para que la formacion del pianista sea completa y no se detenga en la mera resolucion técnica
de pasajes. Esta formacion tiene la oportunidad con Beethoven y, concretamente, con esta
sonata, de acercarse a unas paginas cargadas de belleza y expresion, por lo que su estudio ha de
estimular el sentido artistico y humano del pianista todavia alumno, en la busqueda de la

excelencia interpretativa.

La intencion y fin dltimo de este trabajo ha sido, por tanto, mostrar una amplia perspectiva de
la obra y su autor para facilitar y allanar camino a todos aquellos que deseen embarcarse en el

estudio de esta sonata “Pastoral”, una aventura sin duda recomendable.
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