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Introduccién

Ludwig Van Beethoven fue un compositor que abarc6 muchos formatos
instrumentales en sus obras, influyendo de manera muy importante en la historia de
la musica. Uno de los formatos instrumentales mas comunes entre los siglos XVIII
y XIX fue el duo para violin y piano; en gran medida a partir de sonatas para este
formato, varios compositores generaron exploraciones que expandieron tanto las
posibilidades formales del discurso musical, asi como las diversas posibilidades
técnicas que marcarian una innegable evolucion en este género. Es importante
destacar que las sontas para violin y piano de Beethoven cumplen un papel
fundamental en el repertorio de este género y marcan un paradigma en la
composicidon por el desarrollo musical y estilistico que se evidencian a lo largo de
éstas, como lo afirma Maynard Solomon: “Las diez sonatas para violin y piano de

Beethoven has sido siempre piedras angulares del repertorio de sonatas para duo’
(Solomon, 1993, 132).

La sonata 8 para violin y piano Op 30 N° 3 en Sol mayor, seré la obra analizada en
este trabajo. Esta sonata fue compuesta y publicada en 1802, en Viena, en unos
afios donde el periodo clasico habia alcanzado un gran desarrollo, teniendo como
epicentro musical esta ciudad. En este periodo se establecieron y consolidaron
formas como sonata, sinfonia, el concierto entre otros, que serian muy relevantes
en la historia de la musica. De esta manera también se establecieron estructuras
musicales, donde la mas importante de ellas fue la forma sonata, la cual marcé un

pardmetro en composicion de las obras, tanto del periodo clasico como el romantico.

Todas estas nuevas formas en las que se daba la musica fueron fundamentales en
el desarrollo musical de Beethoven, Mostrando este estilo netamente clasico en sus
composiciones, principalmente en lo que se considera su primer periodo, que

termina en los primeros afios del siglo XIX. En este periodo de sus composiciones,



se evidencia la influencia que tuvieron compositores como Franz Joseph Haydn y
Wolfang Amadeus Mozart en su musica. La sonata de analisis de este trabajo fue
compuesta a finales de este primer periodo de sus composiciones y tiene gran

importancia en la musica para este formato.

El andlisis que se presentara a continuacion destacara las caracteristicas mas
representativas de la sonata en diferentes aspectos. En primer lugar, se analizara
la forma, con respecto a la forma sonata tradicional en su desarrollo tonal y
armonico, destacando elementos atipicos de éste. Asi mismo, el desarrollo motivico,
el cual es muy importante en las composiciones de Beethoven al ser uno se los
aspectos que mas caracterizan sus obras. Por ultimo, a partir de estos aspectos se

propondran elementos interpretativos propios.

Caracteristicas formales y armdnicas

Esta obra como muchas de las obras de este periodo fue compuesta en forma
sonata, a pesar de seguir la estructura tradicional como se muestra se la Figura 1,
posee caracteristicas peculiares a lo largo del movimiento. Se abordaran por ende

los rasgos formales y arménicos mas destacados.
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Figura 1: Esquema formal de la exposicion



A lo largo del texto se usaran abreviaciones para las funciones formales, para lo
esto se utilizaran las propuesta presentadas por James Arnold Hepokoski, y Warren
Darcy que se indicaré en la siguiente tabla, en la cual se indica el nombre completo,

seguido por la abreviatura a utilizar:

Nombre completo Abreviacién
Primer Tema P
Trancision T
Segundo Tema S
Zona de Cierre K
Cesura Medial MC
Cadencia Escencial para la Exposicién EEC
Cadencia Escencial para la Estructura ESC
Cadencia Auténtica Perfécta CAP
Cadencia Auténtica Imperfecta CAl
Semicadencia SC

El primer aspecto a destacar es la semicadencia sobre el quito grado con la que
termina P y las implicaciones que esto conlleva. Dicha SC es extendida por siete
compases (28 — 35) denotando de esta manera la importancia que tiene. En esta
seccién (P) es necesario mencionar que dicha cadencia no ocurre en la tonalidad
original (Sol mayor) sino en Re mayor, el quinto grado, empezando a mostrar el plan
tonal del movimiento. Esta modulacién al quinto grado es esperada en las obras

compuestas con esta forma, pero usualmente aparece en la Transicion.

La aparicion anticipada de la nueva tonalidad, que generalmente es un gesto que
corresponde a la MC (la cual cumple la funcién de dividir la exposicién en dos partes:
Tonica y dominante) hace que T pierda propésito armoénico de llevar la pieza de la

tonalidad de P a la de S. Por lo que la MC entonces muestra deformacion que



explican Hepokoski y Darci donde cierra de manera conclusiva con una Cadencia
autentica perfecta (CAP), en este caso en Re mayor (Ejemplificado en la Figura 2)
generando nuevamente el inconveniente (y a causa de la SC final de P) la
anticipacion de la direccion y propuesta tonal de la seccién siguiente (S), de ratificar

la nueva tonalidad con una
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Figura 2: CAP En T. CC. 48-50

Para llegar T arménicamente a donde se mostré con la deformacion de MC,
presenta un desarrollo arménico en el cual, primero a través de una progresion por
quintas, genera una secuencia de quinto - primero, en diversos centros tonales;
empezando desde La menor, pasando por Sol mayor, Fa sostenido menor y Mi
menor, como indica la figura, para finalmente desembocar en Re mayor y realizar la
cadencia anteriormente descrita. Los primeros compases de T con otro material
también general esta relacion quinta — primero pero mas extendida como muestran

las Figuras 3y 4.



: - PP — ————t P, o —
o ' P T
%ﬁ:'izg—‘:s- = v
~ %
Bm:V i \Y D: 1
\\—_——/
44_"""""'-\
e ==

Eeeupstlfes
===

& —

Figura 3: Primera relacion arménica V-1 en T. CC. 34-41

Figura 4: Secuencia arménica con relaciones V-l en T. CC. 43-47



La segunda gran peculiaridad presentada es también armonica, y es la presentacion
de S en cuanto a su tonalidad en la Exposicidn, que no es en principio lo que se
esperaria en una tradicional forma sonata, este nuevo tema no inicia tonalmente en
el quinto mayor, como deberia o apareceria en la mayoria de los casos de una obra
de este tipo. En su lugar, Beethoven inicia esta seccion sobre Re menor menor,
dandole un caracter completamente nuevo e inesperado con respecto al resto del
movimiento hasta ese momento, ya que incluso desde P se empez6 a mostrar Re
mayor como nuevo centro tonal (dejandolo abierto por la SC), haciendo aun més
sorpresivo este Segundo Tema en Re menor. Este recurso a pesar de ser
sorpresivo, no era algo inexistente en la musica de la época. El cual tenia la
intenciodn clara, de un gran contraste musical durante esta seccion como afirman

Hepokoski y Darvy en su texto:

Algunas veces el primer médulo de S dentro de una tonalidad mayor,
funciona haciendo su apariciébn en la dominante menor (v), implicando
tragedia, malevolencia, un repentino giro expresivo, 0 una inesperada

complicacion dentro de la trama musical. (Hepokoski, Darvy, 2006, 141)

Sin embargo la aparicion de la tonalidad menor en S, hace que pueda retomar su
funciéon normal en la estructura tonal, afirmando el segundo gran centro tonal: Re
mayor. Al recuperar este propésito, S como seccidén no se mantiene en su totalidad
en menor, por lo que en su interior modula nuevamente a Re mayor y ya en esta

tonalidad presenta la Cadencia Esencial para la Exposicion (EEC).

En cuanto a la forma se puede observar la diferencia que existe entre la Exposicion
y la Recapitulacion que se da de la siguiente manera: sin contar con presentacion
del segundo tema sobre el primer grado, lo cual es caracteristico de este tipo de
obra (forma sonata, lo que diferencia estas dos Secciones es su extension , debido
a que la segunda frase del primer tema (cc. 20 — 27) Figura 5 es omitida en la

Recapitulacion, ya que ésta en la Exposicion cumple la funcion de modular (al quinto

'El texto original en inglés dice: Sometimes the first S-module within a mayor-mode work make its
appearance in the minor dominant (v) with the implication of tragedy, malevolence, a sudden
expressive reversal, or an unexpected complication within the musical plot



grado), para llegar a la semicadencia en Re mayor. Por ende tonalmente no es
necesaria en la Recapitulacion, pasando directamente de la primera frase a la
semicadencia, que se expande igual que su homologa en la exposicion, y con la
que finaliza esta primera parte de ambas secciones. Esto afecta directamente la
interpretacion, ya que al llegar de manera anticipada a la semicadencia, también es

necesario conducir y manejar la intensidad del sonido de manera distinta.
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Figura 5: Esquema formal Recapitulacion; denotando S mas corta.

Armdnicamente es relevante destacar acordes que intensifican el discurso tonal, los
cuales en la mayoria de los casos son dominantes secundarias. Estos pemiten que
la obra pase discretamente por diversas tonalidades, como se ejemplifica en T con
la secuencia armonica mencionada. En el Desarrollo pasa de igual manera, donde
se presenta una secuencia armonica (sustentada en los motivos) que en su primera
mitad muestra solo a travez de sus dominantes las tonalidades por las que se mueve
(La menor, Si menor Y Do# menor), aclarandolas en la segunda mitad donde vulven

a aparecer como muestra la Figura 6.
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91-116

- Secuencia
K
G Am - Bm - C#m!C#m - Bm - Am -(G)

Figura 6: Areas tonales en el Desarrollo

Desarrollo Motivico

Otro aspecto importante en este andlisis de la sonata, es la forma que los motivos
son utilizados, por lo cual se trabajaran a continuacion tres ejemplos que dan cuenta
en gran parte de las principales carateristicas del desarrollo motivico a lo largo de

la obra.

Una de los aspectos mas caracteristicos de esta sonata es su inicio, ya que lo que
corresponde al primer tema (melédicamente) no es el comienzo, como
corresponderia normalmente. El inicio se da a manera de introduccién, presentando
un material con una funcion esencialmente motivica, ya que tanto armoénica como
meldédicamente (por medio de figuracion), hace una prolongacion la tonica durante
los ocho compases de esta seccion, siendo solo un bloque de cuatro compases que
se repite, este bloque sera identificado como PO. El motivo de PO estara presente a
lo largo del movimiento y lo podemos separar en dos partes, cada una
correspondiente a un compas como se identifica en la figura , siendo los dos

compases restantes un conector hacia la repeticién del mismo motivo.
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Figura 7: Materiales utilizados en P0. CC. 1-4

Como se menciond anteriormente, este motivo se presenta en diferentes secciones
del movimiento. La primera aparicion de PO después de la introduccion es en el
altimo compas de P, presentando Unicamente la primera parte de este como
muestra la Figura. En ambos casos se usa para resaltar la armonia pero la segunda
vez que lo usa es a manera de cierre, contrario a su presentacion la cual abre la
obra. De igual manera aparece esta primera parte de PO en la Transicion, donde
tener caracteristicas meléddicas por formarse en grados conjuntos, lo sigue usando
con fines arménicos, resaltando una especie de relacion quinto - primero entre dos
apariciones que hace en esta seccibn como se muestra en la Figura 8.

Relacionando este motivo, la primera parte de la Exposicion (P y T).
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Figura 8: Materiales de PO en T. CC. 37 y 41. Relaconados armonicamente V-I



La segunda parte de la Exposicién (S y K), se relaciona a por medio de otro material
motivico figura, el cual aparece por primera vez en el compas 57, y se caracteriza
por ser un acompafamiento, en sus multiples apariciones. Este material tiene una
mayor importancia en K ya que esta presente durante toda la seccidn, con unas

pequefias variantes melddicas en medio de esta

El desarrollo motivico que se da en la Exposicion en dos partes, es una antesala a
lo que sucede en el Desarrollo en cuanto a lo motivico, ya que este también se
divide en dos secciones, utilizando los mismos dos motivos que en la Exposicion;
PO y el motivo acomparfiante de S y K. El primer motivo que desarrolla, es el que
relaciona a S y K, en el cual aumenta y disminuye la densidad sonora
constantemente como muestra en la Figura 9. Este se repite secuencialmente, con

respecto a la armonia que se desarrolla en dicha secuencia.
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Figura 9: Uso de los mismos Materiales en S (CC. 57-58) y K (CC. 81-82)




La segunda parte como ya se advirtio, el motivo que se desarrolla en el de PO, el
cual se presenta en ambos instrumentos de manera diferente. El piano por su parte
presenta completo los dos compases del motivo, mientras que en el violin muestra
de forma literal solo el primer grupo se semicorcheas, remplazando el segundo con
corcheas y con una figuracion que la diferencia de las otras apariciones completas
del motivo, como se muestra en la Figura 10, Este motivo también se presentan en
funcién de la secuencia armonica del Desarrollo por lo que sus repeticiones se dan

en base a las tonalidades por las que pasa.
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Figura 10: Material de PO en el violin modificado mostrando figuracion. CC. 111-113

Propuesta Interpretativa

Los aspectos interpretativos a mencionar, serdn en gran medida con relacion a los
diferentes temas de analisis a lo largo del texto, siendo estos de vital importancia

para la obra en su construccion, influyen también en su interpretacion.

Vale la pena examinar la manera de diferenciar interpretativamente la Exposicion
de la recapitulacion. Existen dos aspectos principales para diferenciar la
interpretacion. El primer aspecto estd determinado por las diferenciasen las
dindmicas, donde en la recapitulacion se muestra en forte a diferencia del comienzo
de la obra, lo que permite en el primer tema (melddicamente) esta segunda vez,
hacerse con una dinamica un poco mas elevada, a pesar del piano escrito,
resaltando asi el regreso a la tonalidad original. El segundo aspecto se relaciona

con la articulacién cadencial entre las secciones; la llegada a la semicadencia de



P, en donde como se describid, llega mas prontamente en la Recapitulacion,
pdebido a la omision de una frase. Se quiere por ende lograr en la repeticion de la
primera frase que hace el violin una intensidad dinamica mayor con un diminuendo,
y un crescendo méas grande desde los compases previos a la semicadencia hasta
el final de ésta, como se indica en la Figura 11.
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Figura 11: Interpretacion hacia la Semicadencia de P de la Recépitulacion en contraste
con la Exposicion. CC. 132-136

Los sforzandi son una constante durante el movimiento, siendo importantes en la
interpretacion. Estos aparecen en dos figuras ritmicas principalmente: corcheas y
negras con puntillo, por lo que en cada caso su interpretacion se dara manera
distinta. Los casos donde una negra con puntillo tiene el sfozando, son situaciones
donde la nota se quiere resaltar melédicamente, aun si se dan en secciones de
caracter muy contrastante durante la obra (pasajes contrastantes con sforzado), por
lo que compartiran un manejo del arco similar, buscando resaltar de manera el
interior de la nota y no el ataque, aumentado la velocidad del arco después del
ataque, sin salirse del respectivo caracter y dindmica. En los casos en que las
corcheas tienen el sforzandi si se buscara resaltar el ataque de la nota, ya que por
la velocidad, es técnicamente lo mejor para darle el énfasis escrito en la nota, y

lograr una mayor musicalidad en la interpretacion.

Por ultimo mencionaremos la importancia de la diferenciacién de articulacion por
medio del manejo del arco, desde el materia de PO. Ya desde su primera aparicion
demarca un constante cambio de articulacion entre legato y staccato, es cual es
muy importante diferenciarlo bien a la hora de pasar de uno al otro, ya que es un
gesto que se dard durante todo el movimiento. Pero dentro de ese staccato
podemos tener bastante variedad, interpretativamente la primera aparicion de PO

ese staccato se hara con el arco totalmente en la cuerda, mientras que su repeticion,



influido por la dinamica (forte), se haran las corcheas en spiccato (saliendo de la
cuerda). Esto no siempre sucedera dado por la dinamica, cuando se presenta ese
motivo en el Desarrollo, dentro del pianissimo el violin tocara esas corcheas en
spiccato y con direccion al siguiente bloque en las secuencia de la seccién como
indica la figura, haciendo todo esto en respuesta al caracter ambiguo y misterioso

de la seccién, apoyandolo con las implicaciones técnicas mencionadas.
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Figura 12: Direccién de blogues secuenciales del violin en el desarrollo. Ejemplo CC. 107-
108

Conclusioén

Como violinista la realizacion de un analisis interpretativo me llevé no solamente a
pensar qué queria hacer musicalmente con la obra, lo cual en muchos casos fue un
reto, no solo por el hecho de proponer aspectos interpretativos, sino de saber por
gué los proponia. asi logré entender cada vez mas la pieza y encontrar en eso el
porqué de muchas indicaciones puestas incluso por el compositor, ayudando a
apropiarme tanto de mis decisiones interpretativas como de las ya escritas,
pensadas probablemente en la composicion de la misma, llevAndome a tener no

solo una visibn mas completa de la interpretacion, sino varias posibilidades de esta.
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