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OBJETIVOS

Objetivo general

Crear una propuesta interpretativa de la Sonata Op. 31 no. 2 de Ludwig van Beethoven, basada en
el andlisis formal y motivico de la obra. En esta propuesta serdn descritos los elementos comunes
a los tres movimientos, mostrando como se transforman y permiten entender a la Sonata completa
como un ciclo, e incorporando los resultados del andlisis a la interpretacion de la obra.

Objetivos especificos

1. A partir de un analisis formal y motivico, caracterizar los elementos comunes presentes en
los tres movimientos de la sonata, que permitan dar unidad al entendimiento de la sonata
como un ciclo.

2. A través del analisis formal de los tres movimientos, caracterizar el aspecto dramatico de
cada uno de ellos, para mostrar la narrativa que conduce la sonata completa.

3. Mostrar las relaciones entre el andlisis y la interpretacion, a través de los resultados del
andlisis musical, entendidos como consideraciones para la interpretacion.

4. Establecer relaciones entre los métodos utilizados en la practica analitica y la toma de
decisiones interpretativas.

v



CONTEXTO: VIENA EN EL CAMBIO DE SIGLO, BEETHOVEN EN VIENA

En la transicion entre los siglos XVIII y XIX Viena estaba experimentando un proceso de
crecimiento muy rapido, porque desde mediados del siglo XVIII, habia sido elegida como la
ciudad de residencia (Residenzstadt) de la dinastia Habsburg, cuyos territorios incluian lo que en
la actualidad pertenece a Austria, Bohemia, Moravia, Hungria, Transilvania, Croacia, y la mayor
parte de Lombardia y Bélgica; estos territorios se conocian como la “Monarquia Austriaca”
(Antonicek, 2016).

Ademas del dirigente de la Monarquia, en Viena también vivia el Sacro Emperador Romano, una
de las figuras mas importantes de la sociedad cristiana de la época. La presencia de estas dos
figuras de poder en Viena hizo que la ciudad se convirtiera en uno de los centros politicos mas
importantes de Europa en los inicios del siglo XIX, ademas, la creciente actividad politica de Viena
también caus6 impacto en su vida cultural pues los nobles que visitaban la ciudad, al ser de diversos
origenes, hicieron posible el enriquecimiento de la vida musical de Viena (Antonicek, 2016).

Para los musicos, vivir en Viena representaba grandes ventajas: desde las ultimas décadas del siglo
XVIII, la industria de la musica impresa estaba creciendo constantemente y como consecuencia el
publico estaba mas cerca de las creaciones mas recientes de los compositores activos. Por otro lado
la produccion de los pianoforti de mas alta gama, de marcas como Stein y Graf, estaba concentrada
en Viena (Antonicek, 2016).

Por estos factores, muchos compositores encontraron en Viena la oportunidad perfecta para
desarrollar sus carreras musicales, en medio de un publico cada vez mas educado en aspectos
relacionados con la musica. Franz Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart y Ludwig van
Beethoven, los tres compositores més representativos del periodo Clasico, se trasladaron a Viena
en sus respectivos momentos buscando el florecimiento de su actividad como musicos.

Ludwig van Beethoven llegd a Viena en 1792, y hacia 1801 estaba atravesando por un periodo en
que dos de los aspectos mas importantes de su vida se encontraban en contraposicion, lo cual
manifestaba en las cartas a sus amigos: por un lado, su carrera estaba en uno de sus puntos mas
altos pues se encontraba componiendo muchas obras al mismo tiempo, las editoriales competian
por sus publicaciones y tenia un sueldo fijo asegurado por algunos afios mas (por parte del principe
Lichnowsky); pero por otro lado su sordera de la cual era cada vez mas consciente y era imposible
de negar, no presentaba mejora. Los estados de animo inestables y en permanente cambio, parecian
ser el estado habitual de Beethoven en ese momento (Kerman, 2016).

En la primavera de 1802 Beethoven partié a Heiligenstadt -una aldea a las afueras de Viena-
motivado por sus problemas de salud, pues pensaba que pasar mas tiempo en el campo le causaria
mejoras. En Heiligenstadt termind la Sinfonia no. 2, las tres sonatas para violin Op. 30, las



bagatelas Op. 33, y probablemente las dos primeras de las sonatas para piano Op. 31 (Kerman,
2016).

Como su estadia en Heiligenstadt no representd ninguna mejora para su salud, en octubre de 1802
Beethoven decidié que debia volver a Viena, y mientras preparaba su regreso a la ciudad escribid
una carta dirigida a sus hermanos conocida como el “Testamento de Heiligenstadt”. En este
testamento (con fechas del 6 al 10 de octubre de 1802) -cuyo contenido es una descarga de los
sentimientos de desesperacion que vivia en ese momento- declard que aunque ya habia descartado
el suicidio como una opcidn, estaba preparado para la muerte cuando esta quisiera llegar (Kerman,
2016).

Con alegria me dirijo hacia la muerte. Si viene antes de que tenga la oportunidad de desarrollar
todas mis aptitudes artisticas, a pesar de mi duro destino, sera muy pronto y probablemente querré
que sea mas tarde, sin embargo estaré feliz, pues ;no me librara de mi estado de sufrimiento sin
fin? Ven cuando quieras, te enfrentaré con coraje. Adi6és, y cuando muera no me olviden
completamente, merezco esto de ustedes porque a lo largo de mi vida los pensé muchas veces, y en
como hacerlos felices. Entonces, séanlo (Beethoven, 1802 en Shedlock, 1972: 40 TDA).

Este testamento es el epilogo de la vida de Beethoven -aunque fue escrito muchos afos antes de
su muerte- pues son las Gltimas palabras que quiso que el mundo escuchara por parte de él'. En
ese momento, Beethoven no sabia si iba a seguir viviendo, pero tenia la certeza de que mas afios
de vida, serian anos de cambio, afios de musica que se iba a convertir en la prueba de su
transformacion.

En los afios que siguieron a este episodio de su vida, Beethoven escribi6 algunas de sus obras mas
reconocidas, las cuales tienen una nueva tematica comun: el heroismo (Kerman, 2016). La sinfonia
no. 3 “Eroica” (1803), la sonatas op. 53 “Waldstein” (1803) y op. 57 “Apassionata” (1804), y los
cuartetos op. 59 -dedicados al conde Rausmovsky- (1806), dan cuenta del nuevo momento en la
vida de Beethoven, un compositor que ain en los momentos mas dificiles, estaba dispuesto a
enfrentar a la muerte con coraje.

" En el Testamento de Heiligenstadt, Beethoven le pidi6 a sus hermanos, que cuando él muriera, le solicitaran al
profesor Schmidt que explicara la enfermedad que sufria, y a esta descripcion anexaran el testamento que les estaba
escribiendo, para intentar que el mundo se reconciliara con él, después de su muerte.



MARCO TEORICO: TEORIA DE LA FORMA SONATA

La forma sonata es “el principio de forma musical o tipo de forma, mas importante desde el periodo
Clésico hasta el siglo XX (Webster, 2016 TDA). A pesar de que el término “forma sonata” no se
comenzd a utilizar hasta aproximadamente 1820, entre finales del siglo XVII e inicios del siglo
XVIII, esta estructura era la mas utilizada en los primeros movimientos de sonatas, sinfonias y

piezas de musica de cdmara, aunque su uso no era exclusivo de los primeros movimientos (Darcy
y Hepokoski, 2006).

La forma sonata no es una serie de reglas de “libro de texto” ni un esquema fijo. Mas bien es una
constelacion de procedimientos normativos y opcionales que son flexibles en su realizacion: un
campo de directrices que permiten y restringen, aplicadas en la produccién e interpretacion de una
forma familiar de composicion (Darcy y Hepokoski, 2006: 15 TDA).

Como lo mencionan Warren Darcy y James Hepokoski en su libro Elements of Sonata Theory
(2006), la forma sonata no se restringe a un procedimiento exclusivo en su realizacion, y ha estado
expuesta a distintas modificaciones de acuerdo con el compositor y el momento en que ha sido
utilizada; las caracteristicas esenciales de la forma, sin embargo, han permanecido y es por eso que
es posible reconocer una “forma sonata”.

Grifica no. 1: Estructura general de la forma sonata.
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Una forma sonata convencional presenta tres partes que se agrupan en dos grandes secciones como
se muestra en la Grafica no. 1. William Caplin, en su libro Classical Form (1998), expone que
desde la organizacion tonal y funcional, una forma sonata es analoga a una forma ternaria pequeia,
donde las tres grandes funciones de la forma sonata, corresponden a cada una de las partes de una
forma ternaria pequefia (o binaria redondeada). Cada una de estas partes (exposicion, desarrollo y
recapitulacion) tienen unos comportamientos internos especificos que seran explicados a
continuacion’®. Estas secciones internas (en adelante, llamadas funciones formales) son mostradas
en la Grafica 2.

La exposicion de una forma sonata debe cumplir dos funciones: una tonal y una tematica y textural.
La funcion tonal es presentar la tonalidad principal de la obra y después generar una cadencia en
una tonalidad secundaria. En obras en tonalidad mayor, la tonalidad secundaria suele ser la
dominante (V), mientras que en tonalidad menor la modulacion ocurre a la relativa mayor (III) o
al quinto grado menor (v). La funcion tematica y textural de la exposicion, es una funcion retdrica,
es decir, la sucesion de funciones formales presentadas en esta, permiten organizarla y mostrar una

? Utilizando la terminologia propuesta por Darcy y Hepokoski en su libro Elements of Sonata Theory (2006).



serie de eventos que sirven como punto de referencia para entender lo que sucedera después en el
desarrollo y la recapitulacion. A esta sucesion de eventos se le conoce como una rotacion (Darcy
y Hepokoski, 2006: 16-18).

Grafica no. 2: Funciones formales de la forma sonata.
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La primera rotacion inicia con el primer tema (P) el cual tiene la funcion de presentar la tonalidad
principal de la pieza. A esta seccion le sigue la transicion (T), que es una zona de ganancia de
energia (EG?) dirigida, normativamente, a la cesura medial (MC?), una breve ruptura de la textura
construida sobre la dominante (de la tonalidad principal o de la tonalidad secundaria).

De acuerdo con su comportamiento tematico, las transiciones pueden ser clasificadas en dos
grupos: transiciones dependientes y transiciones no dependientes. Las transiciones dependientes
hacen uso de materiales o ideas expuestas en P; en las transiciones no dependientes es presentado
un nuevo tema contrastante con respecto a P (Darcy y Hepokoski, 2006: 95). La cesura medial en
la cual se presenta una pausa general en todas las voces es el caso normativo, sin embargo, hay
otros casos en los que se sugiere una pausa, pero una o mas voces de la textura siguen sonando,
este evento se conoce como relleno de la cesura medial (CF’). La cesura medial es el evento
textural que divide a la exposicion en dos partes, y cuando esta no se presenta, se habla de una
exposicion continua.

Después de la cesura medial, se presenta el segundo tema (S), el cual se encuentra en la tonalidad
secundaria, y cuyo objetivo es generar una cadencia auténtica perfecta en esa nueva tonalidad; esta
cadencia se conoce como cadencia esencial para la exposicion (EEC®). Después de esta cadencia,
se pueden presentar uno o mas temas adicionales (no en todas las formas sonata se presentan) cuya
funcién es prolongar y reforzar a la tonalidad secundaria presentada en el segundo tema; se habla,

? Se conservan las siglas de su nombre en inglés: energy gain.

* Se conservan las siglas de su nombre en inglés: medial caesura.

> Se conservan las siglas de su nombre en inglés: caesura fill.

% Se conservan las siglas de su nombre en inglés: essential expositional closure.



. 7 < ey
en este caso, de fema o temas de cierre (Cl"). En algunos casos, al final de la exposicion se puede
presentar una retransicion (RT), que prepara armonica y tonalmente la repeticion de la misma o el
paso al desarrollo.

El desarrollo es la zona de mayor fluctuacion en una forma sonata, con cambios tonales frecuentes,
generando una sensacion de inestabilidad en comparacidon con la exposicion y la recapitulacion.
Generalmente el desarrollo finaliza con una dominante activa, es decir, que el V es presentado
como un acorde y no como una tonalidad, siendo la ltima cadencia una semicadencia en la
tonalidad principal, la cual puede estar prolongada con un evento conocido como dominant lock.
Desde el punto de vista tematico, el desarrollo retoma elementos presentados en la exposicion,
incluso en el mismo orden en el cual sucedieron anteriormente. Es posible que aparezcan todos los
elementos (rotacion completa) o solo algunos de ellos, en este caso es mas comiin que se presenten
los temas de la primera mitad de la exposicion: Py T (Darcy y Hepokoski, 2006: 18-19).

La recapitulacion presenta el mismo orden retérico de la exposicion (P, 7, S'y Cl), y es el espacio
donde se resuelve la tension tonal generada en la exposicion, mostrando en la tonalidad principal
las funciones formales que originalmente no se habian presentado en la tonica: S'y CI. En la
recapitulacion se presenta una cadencia auténtica perfecta en la tonalidad principal, que es el punto
paralelo a la cadencia esencial para la exposicion, y se denomina cadencia esencial para la
estructura (ESC®), 1a generacion de esta cadencia representa el objetivo tonal de la forma sonata
completa (Darcy y Hepokoski, 2006: 20). Después de CI, se puede o no presentar una coda cuya
presencia no afecta al funcionamiento de la forma sonata.

Las funciones formales anteriormente mencionadas no siempre se diferencian claramente, pues
hay zonas que no se pueden clasificar exclusivamente como parte de una funcion formal o de otra.
Para describir casos como este, en los libros ya mencionados Classical Form'y Elements of Sonata
Theory, se utiliza el simbolo ==, que representa “transformacion” a nivel formal: “El simbolo ==
representa “convertirse en”, y denota una reinterpretacion en retrospectiva de una funcion
formal” (Caplin, 1998: 47)°. Este simbolo sera utilizado en la siguiente investigacién en los casos
en que se presente transformacion de una funcioén formal en otra.

7 L .
Por su nombre en inglés: Closing themes.
8 . . , .
Se conservan las siglas de su nombre en inglés: essential structural closure.
9 e1q- . .. ., s ’
William Caplin hace un reconocimiento a Janet Schmalfeldt por la recomendacion para utilizar este simbolo con el
proposito anteriormente explicado. Igualmente, menciona que en determinados casos este simbolo también puede ser
utilizado para mostrar reinterpretaciones en retrospectiva de armonia, tonalidades y cadencias.



PRIMER MOVIMIENTO
Largo — Allegro

Estructura formal

Forma: Sonata (ver Anexo no. 1).

Materiales

Los tres movimientos de esta sonata estan construidos a partir de dos motivos, los cuales son
presentados en los seis primeros compases del primer movimiento.

Figura 1: Ludwig van Beethoven, Sonata Op. 31 no. 2, Primer movimiento, cc. 1-6. Primera presentacion de los dos
motivos principales de la sonata.'’
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En los dos primeros compases es presentado un arpegio ascendente de una acorde mayor en
primera inversion y en posicion melddica de octava, formando un intervalo de sexta menor entre
las voces externas. Este es el primer motivo de la sonata y serd llamado motivo a (Figura 1). En el
primer movimiento se enfatiza el arpegio caracteristico del motivo, pero no necesariamente
delimitado por el intervalo de sexta menor mencionado anteriormente. Este comportamiento se
hace evidente principalmente en 7 (Figura 2) y en el desarrollo (Figura 3). En los otros dos
movimientos de la sonata, por el contrario, se hace uso extensivo del intervalo de sexta menor
ascendente, mientras que el arpegio pasa a un segundo plano.

En los cc. 3-6 la melodia esta construida a partir de un intervalo predominante que es la segunda
descendente, formando el segundo motivo de la sonata que serd denominado motivo b. El motivo
b tiene a su vez dos variantes: la primera, b1, es mostrada en los cc. 3-5; las segundas descendentes
que la conforman se encuentran ligadas por parejas y forman una linea de grados conjuntos
descendentes dentro de una quinta. En la segunda variante, b2, los intervalos de segunda estan

' Todas las graficas que seran utilizadas en la presente investigacion pertenecen a la Sonata Op. 31 no. 2 en Re menor
de Ludwig van Beethoven, por lo tanto, a partir de la Grafica no. 2 no seran incluidos el nombre de la sonata y el
compositor en el titulo de la misma; seran especificados el movimiento y nimeros de compases representados en la
grafica, asi como una breve descripcion de aquello que se muestra en la misma.



formando un doble bordado alrededor de una nota central. Estas variantes son mostradas en la
Figura 1.

Figura 2: Primer movimiento, cc. 21-22. Aparicién del motivo a en T.
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Figura 3: Primer movimiento, cc. 99-100. Aparicion del motivo a en el desarrollo.
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El motivo b/ est4 presente en el fragmento comprendido entre los cc. 21 y 87 (7w S wup /),
agrupado por los procesos de transformacion que se dan entre las funciones formales presentes en
esta seccion. Especificamente, el motivo se encuentra en la segunda parte de 7 (entre los cc. 41-
55), en el consecuente de S (entre los cc. 69-74) y en CI (cc. 77-87). En T, a pesar de que el contorno
melddico no es exactamente igual al de la presentacion original (configurando una quinta justa
descendente), si se conserva la idea de una linea melddica descendente formada por parejas de
segundas ligadas, también descendentes (Figura 4). En S, la mano derecha presenta el motivo de
segundas descendentes; en este caso, sin embargo, la linea melodica descendente esta dividida en
dos registros (que funcionan como pregunta y respuesta), y conservan la misma articulacion de las
segundas ligadas (Figura 5). Finalmente, en C/, aunque no estan presentes las segundas articuladas
por parejas ligadas, si se presenta la linea melddica simplificada que configura una quinta justa
descendente en figuracion de blanca (Figura 6).

El motivo b2 est4 presente en 7'y S. En la primera parte de 7 (entre los cc. 21 y 28), en la cual hay
un constante didlogo entre el registro mas grave (donde se presenta el motivo a) y el mas agudo
del piano, las melodias del registro agudo presentan este motivo de un doble bordado cromatico
alrededor de una nota central (Figura 7). En la segunda parte de 7 (entre los cc. 55-63), el motivo
se presenta en la voz superior de los acordes interpretados por la mano derecha (Figura 8), y



finalmente en S pasa al registro mas grave como una linea melddica en el pentagrama de la mano
izquierda (Figura 9).

Figura 4: Primer movimiento, cc. 43-45. Aparicion del motivo b/ en T.
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Figura 5: Primer movimiento, cc. 69-71. Aparicion del motivo b/ en S.
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Figura 6: Primer movimiento, cc. 77-79. Aparicion del motivo b/ en CI.
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Figura 8: Primer movimiento, cc. 55-57. Aparicioén del motivo b2 en T.
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Figura 9: Primer movimiento, cc. 63-65. Aparicién del motivo b2 en S.
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Consideraciones para la interpretacion

El aspecto més importante para tener en cuenta en la interpretacion del motivo a, es su articulacion,
que estd marcada de la misma manera en cada una de sus apariciones: la primera nota es larga, las
dos notas intermedias son cortas y tienen sfaccato, y la ultima nota es larga. Esto se puede ver,
tanto en las dos primeras apariciones del motivo (cc. 1-2 y cc. 7-8) que presentan la indicacion de
tempo largo, como en las apariciones en tempo allegro, en Ty en el desarrollo. Al interpretar este
motivo con las articulaciones mencionadas, cuando el arpegio se encuentra en primera inversion,
también se resalta el intervalo de sexta menor ascendente que se forma entre la primera y la Gltima
nota del motivo, pues estas son las notas mas largas y presentan un acento agogico.

Uno de los rasgos mas importantes del motivo b/ es el hecho de que cada una de las parejas de
notas que forman las segundas descendentes estan ligadas, pues esta caracteristica tiene
implicaciones para su articulacion. En el periodo clésico, las notas que se encuentran dentro de
una ligadura corta'' (como es el caso de este motivo) se interpretan con la minima separacion
posible dentro de ella; la manera como se abandona la tltima nota de la ligadura, sin embargo,

"!'Se considera ligadura corta aquella que indica el uso de la “articulacion legato en grupos relativamente cortos de
notas o motivos dentro de una frase musical” (Rosenblum: 1988:158 TDA).



depende de muchos factores, tales como el tempo, el caracter, la longitud de la ligadura, y la
articulacion general del movimiento (Rosenblum, 1988:159).

La ultima nota de la ligadura, puede ser acortada, incluso a la mitad de su valor, para permitir una
separacion ligera y completa. Esta interpretacion es comunmente aplicada a la segunda de dos notas
iguales ligadas dentro de una frase o en una cadencia femenina (Rosenblum, 1988:159 TDA).

Como todas las notas de este motivo tienen la misma duracion y estan dentro de una ligadura corta,
la forma mas apropiada de interpretarlas es restandole duracion a la segunda nota de cada pareja
de corcheas y generando un acento sutil en la primera nota de cada una de estas parejas, lo cual
implica que dentro de cada ligadura sea realizado un diminuendo (Figura 10). Esta interpretacion
aplica para cada una de las apariciones de este motivo, exceptuando su aparicion en el tema de
cierre pues, como fue mencionado anteriormente, el rasgo que se conserva en esta aparicion del
motivo no es el de las segundas descendentes ligadas, sino el de la quinta justa en grados conjuntos
descendentes.

Figura 10: Primer movimiento, cc. 3-4. Interpretacion de la ligadura en el motivo b/.

En cada una de sus apariciones, el motivo b2 presenta una ligadura uniendo las cinco notas del
bordado doble, lo cual se puede mostrar en la interpretacion a través de un crescendo con direccion
hacia la nota superior del bordado, compensado con un diminuendo, como se muestra en la Figura
7. La primera nota del motivo, que es la primera nota dentro de la ligadura, debe ser interpretada
de manera muy sutil, y su nivel dindmico no puede sobrepasar el de la nota larga que se mantiene
en el bajo (que hace parte del motivo a); esta forma de interpretar las dos melodias que aparecen
en distintos registros en el inicio de 7, muestra la manera en que estan interactuando los dos
motivos de la sonata al interior de una funcion formal.
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SEGUNDO MOVIMIENTO
Adagio

Estructura formal

Forma: Sonata sin desarrollo (ver Anexo no. 2).

Materiales

A diferencia del primer movimiento, las funciones formales de este movimiento se construyen a
partir de un solo motivo: Py T presentan gestos melddicos de segundas menores exclusivamente,
los cuales aparecieron previamente en el primer movimiento como los motivos b/ y b2; en S, el
motivo principal se caracteriza por la utilizacion del intervalo de sexta menor ascendente, un
aspecto melddico derivado del motivo a. A nivel de disefio, las retransiciones que llevan hacia la
recapitulacion y la coda, son muy similares a las transiciones y, por lo tanto, hacen uso del motivo
b2.

En P, la melodia de la mano derecha presenta el motivo b/, que en este caso consiste en una
segunda menor descendente que se dirige del ultimo tiempo al primero del siguiente compés. Al
estar este movimiento, y por lo tanto este tema, en una tonalidad mayor (Si bemol mayor) es
preciso notar que este motivo solo es usado sobre los grados de la escala mayor que estan separados
por un intervalo de segunda menor, es decir, los grados 7 y 8 (sensible y tonica), y 3 y 4 (mediante
y subdominante). Este comportamiento se muestra en la Figura no. 11.

Figura 11: Segundo movimiento, cc. 1-5. Aparicion del motivo b/ en P.
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El motivo que se presenta en 7 también se caracteriza por el uso de segundas menores, pero en
este caso, las segundas estan dispuestas de tal manera que forman una melodia que consiste en un
doble bordado cromatico alrededor de una nota central, es decir, el motivo b2 (Figura 12).

Después de desarrollar el material de b en Py T, S inicia con una escala diatonica ascendente que
se dirige de forma anacrusica al primer tiempo del siguiente compds, sin embargo, el rasgo
caracteristico de este tema es el evento que le sigue: un salto de sexta menor ascendente desde el
tercer grado hacia el primer grado de la tonalidad (Fa mayor), que es compensado con un
movimiento descendente, como se muestra en la Figura 13. Este salto de sexta menor ascendente,
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a pesar de no haber aparecido explicitamente en el primer movimiento, es derivado del motivo a;
en este caso, se resalta el aspecto melodico mediante la presentacion del intervalo como un salto,
mientras que en el primer movimiento delimita la extension del arpegio caracteristico del motivo
a.

Figura 12: Segundo movimiento, cc. 18-19. Aparicion del motivo b2 en T. Fraseo del motivo.
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Figura 13: Segundo movimiento, cc. 30-32. Aparicion del motivo @ en S (salto de sexta menor ascendente). Fraseo
del motivo.
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Consideraciones para la interpretacion

En el motivo b/ presente en P, las dos notas del motivo estan ligadas, por lo tanto se interpretan
de la forma caracteristica para este tipo de gestos en el periodo Clasico: haciendo un acento sutil
en la primera nota de la ligadura, como se muestra en la Figura 14:

De acuerdo con practicamente todos los autores del Clasicismo Temprano y el periodo Clésico,
incluyendo a Emmanuel Bach, Tiirk, Starke y Hummel, “la nota donde inicia una ligadura es muy
suavemente (casi imperceptiblemente) acentuada™'?. Los ejemplos de Tiirk incluyen ligaduras que
inician justo después del inicio de un compas, lo cual, como hace notar Tiirk, hace que el acento
caiga en lugares inesperados del compas. Recordando que en el periodo Clésico se espera que el
acento métrico esté en tiempos fuertes (...), en este caso, el acento métrico se somete al acento
expresivo (Rosenblum, 1988: 158 TDA).

'2 Rosenblum citando a Hughes.
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En este caso especifico se debe tener en cuenta que la ligadura no esta sobre dos notas de la misma
duracion, como ocurre en el primer movimiento, sino sobre una negra y una blanca con puntillo.
Como fue mencionado en el analisis del primer movimiento, cuando una ligadura se encuentra
entre dos notas de la misma duracion “la tltima nota de la ligadura, puede ser acortada, incluso a
la mitad de su valor, para permitir una separacion ligera y completa” (Rosenblum, 1988:159 TDA).
En la medida en que este gesto presenta valores diferentes, y en relacion corto-largo, no se debe
restar duracion a la segunda nota.

Figura 14: Segundo movimiento, cc. 1-5. Uso de las dinamicas en P e interpretacion de la ligadura en el motivo b1.

1 T

b Caeot g S
e e =
p l,,.l/’l (2) 'n‘zf'I (P)
| e
3 [ -
. ' o

Otro aspecto importante de este tema es el contraste que hay entre los lugares donde esta presente
el motivo, caracterizados por el uso del registro grave y una mayor densidad textural, y aquellos
en donde no est4 presente, donde predomina el registro agudo y texturas ligeras. Desde el punto
de vista interpretativo se puede reforzar este contraste con la asignacion de dindmicas para cada
registro: en el registro agudo usar siempre la dindmica mezzo forte, para resaltar la melodia que se
contrasta con una respuesta en el registro grave, donde se hace uso de la dindmica piano (Figura
14).

El motivo principal de T (b2) aparece en los cc. 18-19, como se muestra en la Figura 12. Sin
embargo, sus apariciones posteriores no presentan el mismo disefio intervalico, pero se conserva
la idea de un doble bordado alrededor de una nota central (Figura 15). Cada apariciéon del motivo
se interpreta con un crescendo hacia la mitad del mismo, que representa la zona de mayor tension
(que ademas esta en el tiempo fuerte del compas), y un diminuendo hacia el final del motivo, donde
se encuentra su resolucion. Estas decisiones estdn representadas en las Figuras 12 y 15 y
corresponden con la interpretacion del mismo motivo en 7 del primer movimiento (ver Figura 7).

En este movimiento, 7" conecta un primer tema que es relativamente estatico con un segundo tema
mas activo, a través de un incremento progresivo en la actividad; esta funcion se puede reforzar
desde el punto de vista interpretativo, pues cada apariciéon del motivo (con sus respectivas
variaciones), se debe mostrar con un incremento constante de la dinamica, conectando un inicio
pianissimo con una llegada a la cesura medial y su relleno en forte.

Después del relleno de la cesura medial el inicio de S presenta la indicaciones piano y dolce,
entonces, mientras se mantiene este caracter general en el tema, el fraseo debe estar dirigido a
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resaltar la nota superior del salto de sexta menor ascendente, es decir, la aparicion del motivo a
(Figura 13). Esta nota no solo es la nota superior del motivo, sino que constituye el pico agudo de
todo el tema, y representa uno de los sitios melddicos mas expresivos del movimiento y de la
sonata completa.

Figura 15: Segundo movimiento, cc. 24-25. Fraseo del motivo b2 en T (motivo modificado).
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TERCER MOVIMIENTO
Allegretto

Estructura formal

Forma: Sonata (ver Anexo no. 3).

Materiales

El motivo a en su primera aparicion en la sonata es presentado como un arpegio en primera
inversion formando un intervalo de sexta menor entre las voces externas (cc. 1-2 del primer
movimiento - Figura 1). Este motivo fue desarrollado en el primer movimiento haciendo énfasis
en el arpegio caracteristico, y el caso contrario fue mostrado en el segundo movimiento, donde
fue resaltado el intervalo de sexta menor ascendente expresado como un salto melddico. En el
tercer movimiento el material principal de P es el motivo a, en este caso, expresado como un salto
melddico de sexta menor ascendente, de la misma manera que fue utilizado en el segundo
movimiento (Figura 16). El motivo a es el mds recurrente en este movimiento, pues grandes
secciones y funciones formales estan basados en ¢l: P, T'y el desarrollo. En cuanto a su aspecto
métrico, este motivo es anacrusico y la ultima nota se encuentra en el primer tiempo de cada
compas.

Figura 16: Tercer movimiento, cc. 1-2. Aparicion del motivo a en P. Fraseo y utilizacion del pedal derecho en el
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El segundo motivo que es relevante para este movimiento es el motivo b/, presentado al inicio de
S (Figura 17), que consiste en dos corcheas ligadas separadas por un intervalo de segunda menor
descendente. Este motivo es menos recurrente en el movimiento y es presentado en S'y CI.

Consideraciones para la interpretacion

Sobre los dos motivos mencionados anteriormente, deben ser tenidas en cuenta distintas
consideraciones, unas relacionadas con aspectos musicales y otras con aspectos técnicos.
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El rasgo mas distintivo del motivo a es el salto de sexta menor ascendente, razoén por la cual la
interpretacion debe estar enfocada a destacar este aspecto especifico. El recurso musical que
permite destacar el salto de sexta menor es el fraseo a través de las dindmicas, es decir, generar un
acento hacia la nota superior del salto. Asi como la curva melddica tiene una compensacion, este
acento se debe compensar con un diminuendo en la segunda parte del motivo, como se muestra en
la Figura 16.

Figura 17: Tercer movimiento, cc. 43-44. Aparicion del motivo b/ en S. Interpretacion de la ligadura y utilizacion
del pedal derecho en el motivo b1.
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El hecho de acentuar a nivel dindmico la nota superior del salto -y del motivo-, también permite
entender el pulso del movimiento, que corresponde con la figura de corchea y no con la de corchea
con puntillo. Una interpretacion de este motivo que no resalte esta nota, podria indicar que las
notas acentuadas del mismo son la primera y la Gltima, generando la sensacion de una métrica
binaria compuesta, y no la métrica ternaria simple representada musicalmente.

Ademas de las acentuaciones melodicas, otro rasgo importante del motivo a es su ubicacion
especifica dentro de la métrica. A lo largo del movimiento este motivo presenta modificaciones en
los intervalos y el contorno melddico, sin embargo, al conservar su implicacion métrica de la
presentacion original, se considera como el mismo motivo, y por lo tanto su interpretacion debe
mantenerse igual.

A continuacion son presentados ejemplos especificos de la aparicion del motivo a en distintas
funciones formales:

En T (Figura 18), el motivo cambia de registro -ahora aparece en el registro mas grave, en la mano
izquierda- y presenta la indicacion de dindmica forte. A pesar del cambio de dos elementos
importantes en la presentacion del motivo, se debe mantener el mismo fraseo, conservando la curva
melddica como aparecia en P.

El desarrollo esta basado casi exclusivamente en P (Figuras 19 y 20), y es por esta razon que el
motivo se presenta con variaciones a nivel de registro, dindmicas e, incluso, contorno. Sin
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embargo, se debe tener presente el fraseo explicado anteriormente y mantenerlo en todas sus
apariciones.

Figura 18: Tercer movimiento, cc. 30-31. Fraseo del motivo a en T.
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Figura 20: Tercer movimiento, cc. 110-112. Fraseo del motivo a en el desarrollo.
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Finalmente, la coda presenta el mismo tema de P, pero en este caso se agrega una nueva melodia
en el registro mas agudo, que consiste en una nota larga (la) que es atacada con sforzando en el
mismo punto del compéas donde se encuentra las nota superior del salto de sexta menor
perteneciente al motivo (Figura 21). La adicion de estos elementos refuerza la propuesta realizada
para la interpretacion del motivo a en cada una de sus apariciones, pues el acento melddico del
mismo coincide con los acentos de tipo agogico, dindmico y de altura que son generados por la
nueva voz superior.

El segundo aspecto que es importante para la interpretacion de este motivo -que esta relacionado
con un recurso técnico- es el uso del pedal derecho, pues este siempre debe acompanar el primer
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tiempo de cada compas. Generalmente, el pedal acompaiia solo la primera mitad de cada compas
y se retira en la segunda mitad; este comportamiento en el manejo del pedal permite que el motivo
sea escuchado con claridad (pues el motivo inicia en la segunda mitad del compés, donde no se
usa el pedal), ademads, garantiza que la armonia expresada en cada compés no se mezcle con la del
compas siguiente (como se puede ver en la Figura 16).

Figura 21: Tercer movimiento, cc. 350-354. Aparicién e interpretacic')n del motivo a en la coda.
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A pesar de lo dicho anteriormente, el pedal puede ser retirado mas tarde dentro del compas,
dependiendo de donde se presente el motivo. Por ejemplo, en el desarrollo entre los cc. 135 y 150,
que son los compases que anteceden a la falsa apariciéon de P en Si bemol menor, una de las
herramientas que se puede utilizar para generar tension y contribuir al crescendo, es usar el pedal
durante el compas completo, cambiandolo en los primeros tiempos, pero sin dejar ningiin tiempo
del compas sin pedal.

Continuando con la interpretacion de las apariciones del motivo a el desarrollo, otro aspecto a
tener en cuenta en la seccidon comprendida entre los cc. 110 y 150, es que aunque el motivo
principal estd presente y debe ser resaltado, el acompafiamiento no puede estar en un segundo
plano, y la dindmica de las dos manos debe estar al mismo nivel (forte), de lo contrario se perderia
el efecto dramatico que estan generando los cambios armdnicos en esta seccion.

Para la interpretacion del motivo b/ deben ser tenidas en cuenta las mismas consideraciones
utilizadas a lo largo de los tres movimientos para este tipo de movimientos melddicos con
ligaduras. Como este motivo estd compuesto por dos notas iguales dentro de una ligadura, se puede
aplicar la interpretacion propuesta por Rosenblum para casos como este (Figura 17), es decir,
acortar el valor de la segunda de dos notas ligadas. Esta interpretacion es reforzada a través de un
acento por ornamentacion, pues la primera corchea presenta un mordente.

Desde el punto de vista técnico, el uso del pedal derecho estd subordinado a lo dicho anteriormente,
es decir, que el pedal debe usarse para reforzar el acento en la primera corchea del motivo, como

se muestra en la Figura 17.

Esta manera de interpretar el motivo de S, también se puede extender a la interpretacion de CI
(Figura 22), el cual a pesar de no ser exactamente igual si mantiene en comun el comportamiento
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ritmico: mientras que en S se presentan dos corcheas ligadas, en C/ la primera corchea es
reemplazada por dos semicorcheas, manteniendo la ligadura desde la primera semicorchea hasta

la corchea. Al presentar el mismo comportamiento ritmico, los acentos y el manejo del pedal se
mantienen iguales entre las dos funciones formales.

Figura 22: Tercer movimiento, cc. 67-68. Acentos en el motivo b2 en CI.
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TRANSFORMACION

Un elemento que es comun a los tres movimientos de esta sonata es la transformacion,
especialmente en el tratamiento de los materiales y de la forma. En cuanto a la transformacion en
la forma, es posible ver ejemplos convincentes en los movimientos I y III, en donde los limites
entre determinadas funciones se ven desdibujados por comportamientos especificos. La
transformacion en los materiales (que sera tratada mas adelante) se evidencia a lo largo de los tres
movimientos, pues los materiales son los mismos en los tres movimientos de la sonata pero se
someten a distintos cambios dependiendo del lugar en el que se encuentren.

El primer ejemplo de transformacion en la forma se evidencia en el inicio del primer movimiento
de la sonata, el cual se presta para distintas interpretaciones desde el punto de vista formal. La
dificultad yace en la imposibilidad al intentar determinar qué pertenece funcionalmente a una
introduccion y qué pertenece a P. Esta confusion se genera principalmente porque este movimiento
inicia con un material en tempo lento (ver Figura no. 1) lo cual se podria asociar, en el contexto de
la musica instrumental de la época, con una introduccion lenta:

La exposicion de un movimiento rapido de una sonata es algunas veces precedido por una
introduccion lenta. Esta seccion, que funciona como un “antes del inicio” es opcional a la forma.
Una introduccion lenta usualmente invoca un tono solemne y serio, y también despierta una fuerte
sensacion de anticipacion del caracter mas vivo expresado por el resto del movimiento (Caplin,
2006:203 TDA).

En los cc. 3-5 se presenta un material nuevo en tempo rapido, el cual genera la sensacion de que
ha iniciado P, y por lo tanto, se entiende que el material anterior habia sido una introduccion
temdtica a P,y no una introduccion lenta con implicaciones formales:

Asi como una coda debe ser diferenciada de una codetta, una introduccion lenta debe ser
diferenciada de una introduccion que precede un tema, aunque las dos expresan la funcioén formal
de “antes del inicio”. Igual que la diferencia entre coda y codetta, una introduccion lenta se
diferencia de una introduccion tematica con respecto a su ubicacion en la jerarquia estructural y la
complejidad de su organizacion formal (Caplin, 2006:203 TDA).

Sin embargo, en el c. 7 hay un retorno al material de los cc. 1-2 (el material lento), pero esta vez
en la tonalidad de Fa mayor. Este evento refuerza una vez mas la idea de que esta seccion es una
introduccion lenta, y se crea la idea en el oyente de que las dos tonalidades que se desarrollaran
en el movimiento seran Re menor y Fa mayor (como es usual en las sonatas en tonalidad menor).
Finalmente, en el c. 9 se retoma definitivamente el tempo rapido, el cual se mantiene en el resto
de la exposicion.

En su libro In the Process of Becoming, Janet Schmalfeldt propone que esta seccion sea
considerada como una introduccién que se convierte o se transforma en P (Introduccion == P),
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pues de esta manera se reconcilian los conceptos de las dos funciones formales, sin favorecer una
sobre otra:

Entendido como una referencia al pensamiento Hegeliano, el término “convertirse en” se esfuerza
en acentuar el proceso, mas que el resultado, del pasaje inicial de [el primer movimiento de la
sonata op. 31 No. 2] Beethoven. Convertirse en une un concepto y su aparente opuesto, en este
caso, introduccion y primer tema'®. Una vez el momento de conversion ha sido comprendido, ni el
concepto ni su opuesto pueden permanecer parcializados, en el sentido de algo fijo o separado; més
bien, el primer tema no puede ser imaginado por fuera del contexto de la introduccion. Es asi como
deseo usar la expresion “la introduccion se convierte en el primer tema”: en lugar de favorecer la
visién de un primer tema como el veredicto final, la expresion sugiere que /o que se convierte
preserva nuestro recuerdo del conflicto original (Schmalfeldt, 2011:50 TDA).

Una vez finalizado el proceso de establecimiento de la tonalidad principal en la seccion
mencionada anteriormente, se evidencia un nuevo proceso de transformacion en la forma, esta vez
en la seccion comprendida entre los cc. 21-87 del primer movimiento: 7w S memp C/ (ver Anexo
no. 1). En este caso (como es profundizado en el pie de pagina no. 15) las fronteras entre cada una
de estas funciones formales se ven desdibujadas por las conexiones tematicas al final de una
funcién formal y el inicio de la siguiente. Asi, las articulaciones propuestas por las cadencias, es
decir, por la armonia, no coinciden con las separaciones generadas por el disefio tematico.

Los procesos de transformacion presentes en esta seccion se hacen evidentes con la aparicion de
materiales que por sus caracteristicas temdticas se podrian asociar con una funcion formal, pero la
armonia, o la tonalidad que estos expresan, no corresponden con lo que se espera que ocurra en
dicha funcion. Un ejemplo de este comportamiento es el fragmento de los cc. 41-55, que si bien
presenta un material tematico con caracteristicas propias de un segundo tema, armdénicamente
presenta un pedal de dominante (que en el caso de la exposicion estd en La menor, y en la
recapitulacion en Re menor). Este comportamiento del pedal de dominante corresponde con la
seccion final de 7, es decir el relleno de la cesura medial (CF); sin embargo, la cesura medial
presenta una deformacion pues no finaliza con una semicadencia, la cual es reemplazada por una
seccion de conversion (cc. 54-63), que sirve como punto de transformacion hacia S.

En el tercer movimiento también es posible ver procesos de transformacion en la forma,
especificamente en las transiciones tanto de la exposicidon como de la recapitulacion. En la
exposicion, cuando 7 inicia en el c. 31 con el mismo material de P en Re menor, la percepcion de
un oyente esta inclinada a entender este inicio como parte de P; sin embargo, cuando inicia el
proceso de modulacion a La menor, por medio de la tonalidad de Do mayor, se reinterpreta esta
seccion como parte de 7, por lo cual se puede asegurar que P se transformo en 7 (P == 7). Este
comportamiento permite identificar a esta transicion como una transicion dependiente.

13 . . e . .

Schmalfeldt usa la expresion “main theme” (tema principal) para referirse a este tema; sin embargo, en esta
traduccion se usa la expresion “primer tema” para conservar la misma terminologia utilizada en el resto de la
investigacion. En los libros sobre teoria de forma sonata se usan estos dos términos para referirse a la misma funcion
formal.
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Por otro lado, la transformacion de P en T en la recapitulacion sucede de forma distinta, pues en
este caso la frase que en la exposicion habia funcionado como consecuente de P (el c. 231 de la
recapitulacion es andlogo al c. 17 de la exposicion), presenta una modulaciéon a Si bemol mayor,
que transforma su funcion dentro de Py conecta con el c. 242, que se reconoce como andlogo al
c. 30 de la exposicion, perteneciente a 7' (Figura 23). De esta manera, la seccion comprendida entre
los cc. 231 y 242, no puede ser considerada exclusivamente como parte de P 6 7, sino como el
punto de conversion de una funcion formal en la siguiente.

Figura 23: Tercer movimiento, cc. 17-21 y 231-235. Comparacion entre las transiciones de la exposicion y la
recapitulacion.
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En el segundo movimiento de esta sonata no se presentan procesos de transformaciéon a nivel
formal. Este comportamiento puede reconocerse como un mecanismo para generar contraste,
adicional a aspectos mas evidentes para un oyente, como el tempo lento y el uso del modo mayor:
desde el punto de vista constructivo, todas las funciones formales estan claramente delimitadas.
Otra diferencia a nivel formal que presenta el segundo movimiento con respecto al primero y el
tercero, es el hecho de que en la forma de este movimiento no aparece la seccion del desarrollo,
el lugar donde en la forma sonata cominmente se muestran areas tonales contrastantes y se
desarrollan los materiales mostrados en la exposicion. Este comportamiento es habitual en los
movimientos lentos que presentan forma sonata.

Asi como se genera contraste entre los tres movimientos por medio de la presencia o la ausencia
de procesos de transformacion en la forma, una manera de establecer conexiones entre ellos es por
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medio del uso de los mismos dos materiales en los tres movimientos. Estos materiales no solo
aparecen como elementos constructivos, sino como unidades narrativas que se transforman a lo
largo de la sonata dependiendo del contexto musical propuesto en cada uno de los movimientos.
Esta linea de desarrollo motivico refuerza las conexiones entre estos, y por lo tanto, la unidad de
la sonata como un ciclo.

Esta transformacion de los materiales se puede ver en la manera como estan dispuestos los
materiales a lo largo de la sonata, no solo en el interior de cada movimiento, sino en el ciclo
completo. La Tabla no. 1 muestra como estan organizados los motivos en las exposiciones de cada
uno de los movimientos.

Tabla no. 1: Ludwig van Beethoven, Sonata Op. 31 no. 2. Organizacién de los motivos en los tres
movimientos.

Movimiento | 1I 111
Funcion formal | /u1omp P T S Cl P T S P T S Cl
Motivo a-bl |a-b2-b1|b2-bl| bl i bl b2 a i a a bl |bl-b2-a

Como es mostrado en la tabla, el motivo utilizado en la Giltima funcion formal de cada movimiento,
es el mismo que se usa en la primera funcion formal del movimiento que le sigue. Este
comportamiento soporta la idea de transformacion, pues los limites entre los movimientos estan
siendo debilitados por la yuxtaposicion de materiales similares, representado en la tabla con los
cuadros en color gris.

Las conexiones de un movimiento a otro no se dan solo por el hecho de que se estén usando los
mismos materiales en un orden determinado, sino por la manera en que son utilizados. En el primer
movimiento, cuyo tempo es rapido (4/legro), se presentan retornos constantes a un material en
tempo lento (Largo), mostrando siempre un gesto melddico basado en arpegios ascendentes
(motivo a). Con el retorno constante a este material se establecen conexiones en el caracter: el uso
del tempo lento en el primer movimiento es un anticipo al caracter del segundo movimiento (Jones,
1999).

Otro ejemplo de este comportamiento en el aspecto motivico, es el uso de los arpegios quebrados
en figuras ritmicas rapidas que se da en los tres movimientos: 7" de la recapitulacion del primer
movimiento, P de la recapitulacion del segundo movimiento y 7 de la recapitulacion del tercer
movimiento (Figuras 24, 25 y 26).
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Figura 24: Primer movimiento, cc. 159-162. Uso de arpegios quebrados en 7' de la recapitulacion.
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Figura 25: Segundo movimiento, cc. 51-52. Uso de arpegios quebrados en P de la recapitulacion.
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Figura 26: Tercer movimiento, cc. 245-250. Uso de arpegios quebrados en T de la recapitulacion.
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Las tres figuras anteriores muestran que el uso de arpegios quebrados en cada uno de los
movimientos se da en funciones formales de las recapitulaciones. Este comportamiento evidencia
que el uso de este tipo de arpegios en figuras cortas, es un mecanismo para dar variedad a
materiales previamente expuestos, lo cual no esta afectando al caracter de cada uno de los temas,
pues estos conservan las caracteristicas esenciales mostradas en las exposiciones de cada
movimiento. Se podria decir que el uso de estos arpegios trasciende el aspecto de la variedad
textural de la superficie y respalda la coherencia motivica de la sonata: los dos primeros compases
de la sonata son fuente de desarrollo para el ciclo. En los ejemplos anteriores se puede ver que
presentar materiales iguales con el mismo caracter crea conexiones que son facilmente perceptibles
para un oyente, y permiten establecer relaciones evidentes entre los tres movimientos; sin embargo,
dentro de las herramientas de desarrollo motivico en esta sonata, también se presenta el caso en el
cual materiales iguales son presentados en sitios distintos con caracteres distintos.
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Como fue expuesto anteriormente, se reconoce que todos los materiales utilizados en esta sonata
son presentados en los cc. 1-6 del primer movimiento. En esta primera presentacion de los motivos
(Figura 1) el motivo a es mostrado en tempo lento (largo), y el motivo b, en tempo rapido (allegro).
Este comportamiento es desarrollado de forma opuesta en los siguientes movimientos de la sonata,
donde el motivo b predomina en el segundo movimiento, en tempo lento, y el motivo a se
desarrolla en el Allegretto del tercero. Este cambio en la manera de usar los materiales refuerza la
responsabilidad del intérprete sobre la manera en que deben ser interpretados, pues al cambiar el
caracter de los materiales, es desde la interpretacion que se debe hacer evidente la relacion entre
los mismos, y por lo tanto, la relacion de un movimiento con otro.
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SONATA: RELACIONES FORMALES

Una de las caracteristicas de esta sonata que permite entender a sus tres movimientos como parte
de un ciclo, y no como tres obras separadas, es el hecho de que cada uno de estos esta escrito en
forma sonata. Si bien no es exclusivo de esta sonata, este no es el caso mas comuan dentro de las
obras instrumentales de Beethoven en el periodo en que fue escrita, pues la forma sonata se usaba
generalmente en los primeros movimientos de sonatas o sinfonias, mientras que los movimientos
restantes solian estar escritos con otras estructuras formales, como el rondd, el tema y variaciones,
o formas mas simples (formas binarias).

Como ejemplo del uso de distintas estructuras formales en las sonatas para piano de Ludwig van
Beethoven, a continuacion son mostradas las formas utilizadas en cada uno de los movimientos de
sus sonatas Op. 31 no. 1 y Op. 31 no. 3:

Sonata para piano no. 16 Op. 31 no. 1 en Sol mayor

I Forma sonata
IT Rondo¢ clasico (siete partes)
III Rondo clésico (siete partes)

Sonata para piano no. 18 Op. 31 no. 3 en Mi bemol mayor “La Caza”

I Forma sonata

II Forma sonata

III Minueto (forma binaria simple) - Trio (forma binaria redondeada)
IV Forma sonata

Pese a que los tres movimientos del Op. 31 no. 2 se pueden entender a partir del mismo paradigma
formal que constituye la forma sonata, los dos primeros presentan algunas particularidades en
cuanto a su estructura. El primer movimiento presenta un caso aislado dentro del comportamiento
normativo de la forma sonata, dado el uso reiterado del recurso de la transformacion entre las
funciones formales de la exposicion; ademads, estas funciones formales no desarrollan las areas
tonales presentadas en la unidad /ntroduccion == P de la exposicion, lo cual refuerza la idea de un
movimiento “insatisfactorio” a nivel formal. Por otro lado, el segundo movimiento es una forma
sonata sin desarrollo (o sonatina), que ademas no presenta temas de cierre (CI).

Por su parte, el tercer movimiento es una forma sonata que presenta todas las caracteristicas
normativas donde, a pesar de que son utilizados procesos de transformacion (entre P y T tanto de
la exposicion como de la recapitulacion), las areas tonales importantes para el establecimiento de
cada una de las funciones formales, son mostradas con claridad y por lo tanto, no existe
ambigiiedad entre las funciones de cada una de las secciones.
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El hecho de que el tercer movimiento sea el unico que presenta una forma sonata donde sus
funciones formales y areas tonales son claras, y ademas, presenta cada una de las secciones
normativas dentro de este tipo de formas, le da importancia a este movimiento dentro del ciclo,
pues su forma “perfecta” podria entenderse como la resolucién de un problema planteado por dos
movimientos previos que no son satisfactorios desde el punto de vista formal. Se podria interpretar
que el tercer movimiento provee un cierre al ciclo desde el aspecto formal, de la misma manera
que la recapitulacion de una forma sonata tiene la funcion de resolver el problema tonal planteado
en la exposicion.
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CONCLUSIONES

El punto de partida para esta investigacion fue la realizacion del andlisis formal y motivico de cada
uno de los movimientos de la Sonata Op. 31 no. 2 de Ludwig van Beethoven, el cual permitio
encontrar que esta sonata estd construida a partir de dos materiales principales. Una vez
caracterizados los elementos constitutivos, el ejercicio de comparacion entre los mismos permitid
ver como interactian estos materiales, evidenciando el alto nivel de coherencia entre los tres
movimientos, a nivel formal, motivico y cadencial.

Los resultados obtenidos en el andlisis descriptivo tienen mayor valor si permiten la toma de
decisiones interpretativas que respeten el funcionamiento interno de la pieza; entonces, al poner
en practica estos resultados, fue posible concluir que los materiales iguales siempre deben ser
interpretados de la misma manera, independientemente del contexto musical en el cual sean
presentados. Asi mismo, el hecho de encontrar los mismos materiales en distintos “momentos
narrativos” o funciones formales de cada movimiento, evidencia que los materiales se transforman
-tanto en su esencia, como por el contexto- y es responsabilidad del intérprete tomar las decisiones
que permitan mantener su identidad. Los conclusiones obtenidos en el analisis, en el caso de esta
sonata, muestran la unidad desde el punto de vista de la composicion; la responsabilidad del
intérprete es evidenciar esta unidad, a través de sus decisiones interpretativas.

En el andlisis realizado en esta investigacion fueron tenidas en cuenta principalmente las
exposiciones y recapitulaciones de cada uno de los movimientos, dada su importancia retorica
dentro de la forma sonata. Los desarrollos (de los movimientos I y III) fueron mencionados
unicamente desde el punto de vista del analisis motivico; sin embargo, la pregunta sobre los
comportamientos relacionados con la transformacion, y sobre los tipos de procedimientos tonales,
armonicos y de desarrollo motivico utilizados en los desarrollos, queda abierta para futuras
investigaciones.

La conclusion més importante que se puede obtener de esta investigacion es la importancia que
tiene el analisis para realizar una interpretacion basada en decisiones informadas, pues a través del
andlisis es posible encontrar los elementos que conforman -desde el nivel mas basico- una obra, lo
cual es esencial para tomar decisiones interpretativas. Finalmente, este ejercicio evidencia que la
madurez en el proceso de formacion de un intérprete se logra a partir de la extraccion de
conclusiones sobre parametros normativos en determinados estilos, para la posterior aplicacion de
esos principios en obras del mismo compositor, estilo o periodo.
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EPILOGO

Prospero:

Now my charms are all o’erthrown,
And what strength [ have’s mine own,
Which is most faint.

()
As you from crimes would pardoned be,
Let your indulgence set me free."*

William Shakespeare, The Tempest

Asi como William Shakespeare en el epilogo de La Tempestad le mostr6 a su publico que no habia
limites entre su arte y la realidad, yo ya no sé donde esta el limite entre la realidad y la ficcion.
Como intérprete constantemente me encuentro inventando historias, creando personajes para cada
tema nuevo que aparece en la musica, conflictos entre ellos y finales para sus historias; todas estas
fantasias para tratar de identificarme con la musica que toco, y para tratar de que quien me escuche
se identifique con una parte de mi. Yo no s¢€ si esas historias son buenas o malas, o si alguien las
entiende, pero de lo tnico que estoy segura es de que esas historias me transforman. Lo hacen cada
vez que me expongo frente a una pieza nueva y trato de descifrar qué esta tratando de decirme.

Con el tiempo empecé a notar que no siempre tenia que inventarme las historias; ellas simplemente
estan ahi, escritas en la musica, en la forma de una sonata. La forma sonata, con todo su poder
narrativo, tiene la capacidad de mostrar esos personajes de una manera tan clara, tan viva, como
lo muestra una historia...es imposible no ver que estan ahi, con sus personalidades y sus luchas.
Pasa el tiempo y puedo ver como se transforman. Creo que esa es la magia de la forma sonata: sin
importar lo que pase, o como sea que esté escrita, transforma a quien la esté interpretando, pues es
imposible llegar a la recapitulacion siendo el mismo de antes. Asi como la vida es un balance entre
lo que cambia y lo que permanece, la forma sonata es un medio que tenemos los musicos para
decir algo, vivir, y volver al mismo punto para decir lo mismo, pero de manera distinta.

Una vez mas, creo que no tengo muy claros los limites entre cosas diferentes: la realidad es distinta
a la ficcion. Tal vez no sea lo mismo tocar una sonata y contar una historia, pero yo no s¢ donde
empieza una y termina la otra, y no sé en qué momento alguien nos hizo creer que eran cosas
distintas.

Panta Rei.

1 “Préspero: Ahora magia no me queda / y sdlo tengo mis fuerzas, / que son pocas. (...) / Igual que por pecar rogais
clemencia, / libéreme también vuestra indulgencia.” Epilogo de “La Tempestad” de William Shakespeare, traduccion
de Angel-Luis Pujante.
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