ROBERT SCHUMANN Y LAS FORMAS DE SONATA *

QUODLIBET

En el ensayo Musica Nueva, Miisica Anticuada, Estilo e Idea', Arnold
Schonberg reprocha a los educadores (e, implicitamente, a los estudiantes) la
utilizacion de “criterios estereotipados e ideas falsas y superficiales relativas a la
musica, los musicos y la estética” en sustitucion del contacto directo con la
musica. Schonberg nos habla de una estudiante de secundaria que “ciertamen-
te no habia escuchado mucha musica en vivo”, y que repetia al pie de la letra
su libro de texto para describir la orquestacion de Schumann como “opaca y
falta de claridad”. Como consecuencia de tales prejuicios, Schonberg teme que
esta estudiante “nunca escuche la orquesta de Schumann con ingenuidad, sen-
sibilidad y con la mente abierta”.

La alusion a Schumann por parte de Schonberg no es accidental. Los his-
toriadores de musica de la época de Schonberg citaban a menudo la musica de
Schumann, especialmente sus obras en las grandes formas instrumentales, para
ejemplificar las caracteristicas negativas de la musica postbeethoveniana. Los
textos populares se referian al modo en que Schumann no pudo “hallar orienta-
cién en su camino”, y desacreditaban “su falta de fuerza y de sustancia intelec-
tual”. 2 El silencio de los tedricos contemporianeos implica un juicio similar:
Schenker no publicé nunca un anilisis de un pasaje extenso de las obras instru-
mentales de Schumann, y Donald F. Tovey no escribié ningan texto sobre
Schumann que pueda compararse con sus estudios sobre Brahms, Dohnanyi,

Elgar, Gluck, Haydn y Schubert.?

‘Robert Schumann and Sonata Forms. 19th-Century Music XVIII/3 (primavera de 1995);
pags. 189-210.

! Arnold Schonberg, New Music, Outmoded Music, Style and Idea. Style and Idea, Ed.
Leonard Stein. Trad. al inglés de Leo Black (Nueva York, 1975); pags. 113-14.

2 Paul Henry Lang, Music in Western Civilization (Nueva York, 1941; pag. 813); Cecil
Gray, The History of Music (Nueva York, 1931; pag. 230).

3 larry Laskowski, Heinrich Schenker: An Annotated Index to His Analyses of Musical
Works (Nueva York, 1978); Donald F. Tovey, The Main Stream of Music and Other Essays (Cleve-
land, 1959). Tovey comienza la parte dedicada a las sinfonias de Schumann de esta forma: “Cierta-
mente, €l modo en el que Schumann trata las formas extensas no constituye un modelo para los
estudiantes” (Essays in Music Analysis 11 [Londres, 1935]; pag. 46).
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Los juicios negativos perduran en escritos recientes. Charles Rosen toma el primer
movimiento de la Fantasia op. 17, para caracterizar “la muerte del estilo clasico” y la Sonata
para piano en fa sostenido menor op. 11, para ilustrar las “deficiencias de la forma sonata des-
pués de Beethoven”. Rosen trata de explicar el modo en el que las sonatas y sinfonias “que-
dan constantemente deslucidas con la comparacion con Beethoven”.s Para Carl Dahlhaus, la
Sinfonia Primavera ejemplifica la debilidad estructural de muchas formas sonata del siglo die-
cinueve. ¢ Gerald Abraham critica “la concepcion estitica, a modo de mosaico, de la forma de
Schumann y la ausencia de propiedades germinales en los temas, (...) [que son] mas bien
pasajes que verdaderos temas, susceptibles de una manipulacion sin fin, pero estériles y
carentes de vida”.” Incluso Anthony Newcomb, que se pregunta por qué la Segunda Sinfonia
fue tan admirada en otros tiempos, reconoce la debilidad estructural a la obra cuando en reali-
dad lo que esta haciendo es defenderla basandose en modelos narrativos y ctros modelos criti-
cos, en lugar de sostener su valor en el terreno estructural. s Unicamente unos cuantos estu-
diosos de Schumann -Jon Finson, Hans Gal y especialmente Linda Roesner, entre ellos-
emiten un juicio mas positivo de los logros de Schumann en las formas extensas, aunque con
frecuencia admiten las criticas antepuestas.® '

Un reto directo a esta herencia critica recibida esta en curso. Muchas de las composi-
ciones de Schumann de gran extensién han mantenido su popularidad durante generaciones.
No necesitan ser confrontadas con las de Beethoven y, seguidamente, criticadas para determi-
nar lo que Beethoven hubiese hecho, como hace explicitamente Dahlhaus en su critica de la
Sinfonia Primavera, y como hace implicitamente Rosen en sus criticas de la Fantasia y la
Sonata op. 11. Muchas de las formas sonata de Schumann, dejando de lado sus caracteristicas
neoclasicas, reinterpretan la forma con fines distintos, ya que formulan problemas estructura-
les de diferente clase que las de Beethoven. La forma sonata fue para Schumann un terreno
fértil en el que cred una serie de relaciones estructural y estéticamente convincentes entre los

4 Charles Rosen, The Classical Style: Haydn, Mozart, Beethoven (Nueva York, 1971); pag. 451.

5 Rosen, Sonata Forms (Nueva York, 1980), cap. 13 (rev. edn. Nueva York, 1988), cap. 14. [existe traduc-
cion al castellano: Formas de Sonata. Ed. Labor; Madrid, 1987] The Classical Style, pag. 379.

6 Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music. Trad. al inglés de J. Bradford Robinson (Berkeley y Los Angeles,
1989); pégs. 159-60.

7Gerald Abraham, “Schumann, Robert”, en The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed. Stanley
Sadie (Londres, 1980); vol. 16, pags. 851-52.

8 Anthony Newcomb, Once More ‘Between Absolute and Program Music’: Schumann’s Second Symphony.
19th-Century Music VII/3 (1984); pags. 233-50.

?Jon W. Finson, por ejemplo., relata cémo Schumann encontrd su propia voz y aprendi6 a emplear los mate-
riales musicales para sus propios fines en Robert Schumann and the Study of Orchestral Composition: The Genesis
of the First Sympbony, op. 38 (Oxford, 1989); Hans Gal evita los clichés habituales de la critica de Schumann en
Schumann Orchestral Music (Seattle, 1979); Linda Correll Roesner expone patrones formales hasta ahora desconoci-
dos en Schumann’s Parallel Forms, 19th-Century Music (nam. XIV,1991); pags 265-78.
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procesos tematicos, tonales y demas procesos. Muchos movimientos que se asemejan a un
mosaico presentan amplios procesos narrativos de tipo tonal y procesos organicos a gran
escala. © Cada uno de los movimientos en forma sonata de Schumann es Gnico en su concep-
cién, porque relaciona sus planes estructurales y narrativos a gran escala con su contenido
tematico. En resumen, las formas sonata de Schumann son vehiculos individuales y apropia-
dos para sus variadas ideas creativas.

Consideremos el primer movimiento de su Cuarteto en la mayor op. 41 num. 3, que
contiene muchas caracteristicas clasicas: una introduccion lenta; una exposicion que se repite
con dos temas contrastantes en tonica y dominante -el primero (a partir del c. 8) " mis activo
y con distintos motivos, el segundo (a partir del c. 46) mas lirico y continuo-; un desarrollo
que fragmenta los temas y pasa por varias areas tonales antes de finalizar sobre la dominante;
una recapitulacién que presenta el segundo tema en la ténica; y una coda que prolonga la
cadencia final. Schumann toma incluso los detalles de las formas sonata clasicas, tales como
un tema final basado en el primer tema, y un purple patch > remoto en el area de la segunda
tonalidad (un momento suspensivo en los cc. 81-83 que entra y sale sigilosamente de do sos-
tenido mayor). Esta evidencia musical confirma lo que ya sabiamos gracias a las anotaciones
del diario de Schumann correspondientes a los meses de abril y mayo de 1842, es decir, que
estudio los cuartetos de cuerda de Haydn, Mozart y Beethoven antes de escribir sus tres obras
op. 41.1

19Como el término narrativo/a se ha empleado con diferentes connotaciones en la erudicién musical mas
reciente, es preciso que explique el modo en el que yo lo empleo aqui. Empleo el término en su significado tradicio-
nal de “narracién”. Como detallo después para varios de los movimientos, los elementos musicales (temas, motivos,
tonalidades) pueden interactuar en una pieza musical como si fuesen los personajes de una trama. Estas narrativas
musicales son intramusicales. Este es el significado de narrativa que apunta Carl Czerny en el prefacio de su exposi-
cion de la forma sonata en su School of Practical Composition: Complete Treatise on the Composition of All Kinds
of Music, op. 600 (trad. al inglés de John Bishop [Londres, ca. 1848; ed. facsimil, Nueva York, 1979], 1, pag. 34),
cuando compara la “forma bien establecida” con un “romance, una novela, o un poema dramatico” y asemeja las
ideas musicales con los “distintos personajes” a los que acontecen “sucesos”. Al final de este estudio me refiero a
otros tipos narrativos (especificamente, aquellas tramas o alusiones que se acostumbra a denominar “extramusica-
les”) que pueden ser aplicables a la musica de Schumann y su relacién con este estudio.

11 A lo largo de este articulo los compases se numeran continuamente comenzando en la introduccion (si la
hubiera).

12[N. del T.] Este término, literalmente traducible algo asi como “parche purpura”, es utilizagdo en la musico-
logia angloparlante desde los escritos de Tovey, y se emplea para denotar un pasaje con un repentino cambio de
color y/o tonalidad sin gran relevancia formal.

13 Robert Schumann, Haushaltbiicher: 1837-1856. Ed. Gerhard Nauhaus (vol.IIl Tagebiicher; Leipzig, 1982).
El 1 de Abril de 1842, Schumann anot6: “Im[m]er Quartette v[on] Mozart studirt” (pag. 210); el 28 de Abril de 1842,
anot6: “Quartette v[on] Beethoven” (pag.212); y el 6 de Mayo de 1842 anot6 “stud.[iert] an Quartetten v(on] Haydn”
(pag.213).
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cc. 1-15

Ejemplo 1a

SEdiig

— ¥
]
r’-:q

- o P P e
T

= b e I

——
=
LSl

=60
—
| pr——

- ¢

B
il

J
.

T
s

Andante espressivo J

Hat
g+
ot
Yt
¥
+

|

60

Allegro molto moderato J .

&
Ulj,.l!m N
23
ey —

il
(s (
mle— —i |||}
I
el | N
i
A (el
I
ha (el
TN
TTH— v |eH
- — [al
~ b
“H B — (el
o acsy
€
C
| &
A
.mwv ==
«ﬂﬂw u“an
e f
il &

il

cc. 46-62. Reduccion de la partitura (los paréntesis indican dominantes secundarias)

Ejemplo 1b
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Schumann, Cuarteto de cuerda en la mayor op. 41 num. 3. Primer movimiento

Ejemplo 1c
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A pesar de estas similitudes, el movimiento de Schumann difiere de las normas clasicas
en muchos aspectos, aunque siempre existe un precedente clasico en todos los rasgos carac-
teristicos. Lo que es mas importante, Schumann aplica elementos tanto tradicionales como
idiosincrasicos con nuevos fines. A mayor escala, la recapitulacién (cc. 154-209) comienza
con el segundo tema; * el primer tema aparece unicamente cuando su frase de comienzo sirve
como tema final (cc. 206-09, como al final de la exposicion). Algunos movimientos clasicos
invierten el orden temitico en la recapitulacion, especialmente cuando la estructura de un
tema le permite satisfacer dos papeles funcionales. s También en el movimiento de Schu-
mann, el comienzo de la recapitulacion con el segundo tema (inico en sus formas sonata)
refleja una propiedad especial de los temas -a saber, que el segundo tema posee caracteristi-
cas esenciales del primer tema y que dichas caracteristicas pueden retornar al comienzo de la
recapitulacion sin que tenga que aparecer el propio primer tema.

Ciertamente, la omision del primer tema en la recapitulacion es la clave vital de la
narrativa envolvente tematica y tonal que abarca la totalidad del movimiento. La introduccién
nos familiariza con los principales “personajes” de esta narracion, personajes que se funden
en el tema de comienzo: la quinta descendente fa #£si y la armonizacion ug que la soporta (€j.
1a). s En la introduccion, la progresion cadencial iniciada por iig finaliza en falso (cc. 1-2), y,
por ultimo, la introduccion finaliza donde comenz6 armoénica y melédicamente. La quinta
descendente fa £si, de nuevo sobre la armonizacién iig, aparece nuevamente en el comienzo
del primer tema del Allegro (c. 8). En esta ocasion se completa la progresion cadencial -dos
veces (con la repeticion retocada melddicamente para resultar mas conclusiva).

Los mismos personajes, quintas descendentes y acordes ii” (o sus acordes estrecha-
mente relacionados de IV 6 V7/V), se extienden también por el segundo tema. En cada frase
de ocho compases, las quintas descendentes aparecen al menos dos veces (marcadas en el
ejemplo 1b). La primera de estas quintas (c. 47) recuerda incluso los intervalos del tema de

1 Comenzando en el c. 146 (mostrado en el ejemplo 3), hay una fuerte alusién al tema de apertura; pero
esta alusion, con sus armonias cambiadas y su vago sentido del tempo, a duras penas puede ser considerada como
una llegada al primer tema en la ténica. Por contra, el grupo de segundo tema retorna intacto comenzando en el
c. 154. En el curso de este anilisis se presentan mais razones que prueban que la recapitulacién no comienza real-
mente en el c. 146.

15 Por ejemplo, en el primer movimiento de la Sonata para piano en re mayor K. 311 de Mozart, que invierte
también el orden de los grupos temiticos en la recapitulacion, el tema de apertura (cc. 1-7) contiene las frases bre-
ves, elididas y potencialmente cadenciales caracteristicas de los temas de cierre, de modo que puede actuar en la
recapitulacion exclusivamente como tema de cierre (cc. 99-105).

16 La introduccién presagia los sucesos tonales y temiticos no s6lo del primer movimiento sino también de la
totalidad del cuarteto: los acordes de fa sostenido menor y de re mayor, preparados cromiticamente en los cc. 2y 3,
sugieren las tonalidades de los movimientos intermedios; las quintas melddicas prefiguran las quintas y cuartas que
emergen durante el segundo movimiento y que aparecen profusamente en el tercer movimiento; el primer tema del
final comienza nuevamente con iig-V7.
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comienzo (63, en esta ocasion como do £fa # en la tonalidad de mi mayor) y esta soportada
por 45 en el bajo.” Ademis, existe un vinculo tonal que relaciona los dos temas, ya que la
mayor parte de la frase antecedente del segundo tema (cc. 46-54, y su repeticién en cc. 62-
70) vira hacia la subdominante de la tonalidad local -es decir, la tonica del movimiento-. El
refuerzo de este vinculo se lleva a cabo por medio de la saturacién del segundo tema con la
caracteristica del primer tema II7-V7 (como se muestra en el ejemplo 1b). Asi, cuando se
abre la recapitulacion en el c. 154 con el segundo tema en la ténica, las quintas descendentes
mel6dicas (que comienzan ahora con fa #£si) y las omnipresentes progresiones ii”-V’-I vuel-
ven de nuevo aunque esta ausente el propio primer tema (mostrado en el €j. 3).

Como el segundo grupo tematico apunta fuertemente a la tonica y a los motivos del
primer tema, el primer tema no esta firmemente arraigado en la ténica. El primer tema apare-
ce en la (cc. 8-15), en si (cc. 2835) y en do (cc. 38-41). El primer tema finaliza también la
exposicion en mi (cc. 98-101, €j. 1¢), al igual que innumerables movimientos de la época cli-
sica que vuelven a aludir a su primer tema al final de la exposicion con el fin de completarlo
tematicamente, como es el caso de la Sonata para piano en do menor op. 10 nim. 1 de Beetho-
ven (cc. 86-90). En los movimientos clasicos, esta alusion tematica esta contenida generalmen-
te en el ambiente armoénico del segundo grupo tematico (v.g., en la op. 10 nim. 1 de Beetho-
ven los ritmos punteados y los arpegios que anunciaban la ténica al comienzo del movimiento
prolongan el acorde de cuarta y sexta cadencial del segundo grupo tematico cuando reapare-
cen en los cc. 86-90). Pero Schumann reexpone el primer tema como entidad completa des-
pués de que la exposicion parece haber terminado.

Analogamente, muchos segundos grupos tematicos del clasicismo incluyen una signifi-
cativa inclinacion hacia la subdominante (es decir, la tonica del movimiento) dentro del area
de la segunda tonalidad, tal como sucede en la Sonata para piano en sol mayor op. 14 num. 2
de Beethoven (€j. 2), que enfatiza la referencia tonal presentando nuevamente el cromatismo
caracteristico del primer tema. Cuando se dan estas referencias tonales y tematicas en los
movimientos clasicos, estan firmemente imbuidos en el ambiente arménico -entonces impe-
rante- del segundo tema (como en el €j. 2, que da lugar a una cadencia en la dominante). Por
€l contrario, en el cuarteto de Schumann, las caracteristicas compartidas del primer y segun-

17 Las duplicaciones al unisono del segundo tema en el acompafiamiento refuerzan estas relaciones entre
notas. En general, Schumann duplica muchas notas “delicadas”. Por ejemplo, las dominantes en los cc. 45 y 152-53
que preceden al segundo tema tienen las sensibles duplicadas y, en la recapitulacion, se da una séptima duplicada;
estas duplicaciones distan de carecer completamente de caricter (como dice Tovey sobre otras duplicaciones de
Schumann en Brabms’s Chamber Music, perteneciente a Main Stream of Music, pag. 251) -a menos que los intér-
pretes las ejecuten con demasiada suavidad, produciendo un sonido ligeramente desequilibrado-. Cuando los intér-
pretes se recrean en las mismas, los ricos timbres rebaten cualquier opinion de que éstas realizaciones armoénicas
sean el resultado de la incompetencia compositiva.

8 Quodlibel
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do tema, la oposicion menos polarizada de sus tonalidades, y la conclusion de la exposicion
con el tema de comienzo, dan lugar a una exposicion que carece de la fuerte polaridad tema-
tica y tonal de los movimientos en forma sonata caracteristica de la época clasica. La polari-
dad tonal y tematica, aunque presente, no parece ser la fuerza motora principal. En su lugar,
la bisqueda del primer tema -especialmente su quinta descendente sobre iig— de una tonali-
dad parece ser la motivacion que se impone en el movimiento en su conjunto. * El tema, que
se inicia fuera de la ténica tras una introduccién que evita también la tonica, impone la carac-
teristica calidad anhelante de muchos de los temas schumannianos. La aparicion del tema en
cuatro tonalidades en la exposicion intensifica esta calidad.

Ejemplo 2 Beethoven, Sonata para piano en sol mayor op. 14 nam. 2. Segundo movimiento, cc. 1y 37-41

1

il

! =

T
T
)
3

~:
1
;=
1

ol

~e (@}

Q(l [Yiin |

:::)
3
I
:

[ —

3| [}—
it

El desarrollo termina formulando de nuevo el problema tonal/tematico expuesto en la
introduccion (ej. 3). La quinta fa £si sobre iig reaparece en el c. 144 como la culminacion de
una serie de fugatos y secuencias errantes. Esto podria haber dado inicio al primer tema. »
Pero, en su lugar, el tema espera a la dominante en el c. 146, convirtiendo fa # en una novena
que se abandona por salto. A medida que continua la frase, la dominante no resuelve, sino
que es prolongada sobre un bajo cromaticamente ascendente para preparar el segundo tema
(c. 154), durante cuya preparacion fa # llega a saltar a si sobre una novena de dominante
invertida (c. 150). En el c. 155 la quinta fa £si vuelve en el marco armoénico esperado, pero
como parte del segundo tema (en el violonchelo).

18 Este movimiento tiene obvios paralelismos con el primer movimiento de la Sonata para piano en mi bemol
mayor op. 31 nim. 3 de Beethoven, que también comienza con la quinta descendente 6-2 sobre ii$; la quinta sobre ii
aparece muy pronto dentro del area de la segunda tonalidad (cc. 48-49); da comienzo al desarrollo con los primeros
compases de la exposicion sin transportar, y asi sucesivamente. Dejando a un lado estas similitudes, la narrativa tonal
y tematica de los dos movimientos difieren considerablemente. Es posible que Schumann se inspirase para su tema
en la sonata de Beethoven; pero, sin duda, cre6 un movimiento bastante diferente.

191a recapitulacion en la op.31 nim. 3 de Beethoven aparece de este modo cuando el curso del desarrollo
permanece anclado sobre ii, que perdura hasta el comienzo de la recapitulacién.

9 (}I!()zHi[)l"
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Ejemplo 3 Schumann, Cuarteto de cuerda en la mayor op. 41 nim. 3.
Primer movimiento, reduccion de los cc. 142-56
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En consecuencia, s6lo cuando reaparece como tema final de la recapitulacion (cc. 206-
10), el tema del comienzo puede llevar a cabo su progresion cadencial en un marco de la
mayor ya consolidado. Schumann refuerza este efecto dejando sin armonizar esta ultima apa-
ricién del tema, como sucedi6 al final de la exposicion (ej. 1c, cc. 98-101), pero presentindo-
lo literalmente tal como dio comienzo a la exposicién (como en el ej. 1a, cc. 8-11) -€ste es el
Unico pasaje de la recapitulacion que no transporta literalmente el area de la segunda tonali-
dad de la exposicién-. Esto lleva el tema a la tonica, después de la busqueda de la tonalidad
de origen.

Ejemplo 4 Schumann, Cuarteto de cuerda en la mayor op. 41 nim. 3.
Primer movimiento, reduccion de los cc. 210-26
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La coda que sigue inmediatamente (ej. 4) confirma repetidamente que el tema se ha
asentado tonalmente -en el mismisimo final, el motivo de quinta descendente es conducido al
acorde de toénica (como mi-la) por primera vez. Primero la quinta se transporta ascendente-
mente por cuartas: fa £si, si-mi, mi-la (cc. 210-12). Pero la progresién arménica tinicamente da
lugar a I%, permitiendo que la quinta vuelva, transformada cromaticamente en fa bsi b sobre el
grado napolitano (c. 218). Antes de aparecer simplemente como mi-la dentro de un acorde de
ténica, la dominante se prolonga (cc. 219-22) como si esto ocurriera al final del desarrollo (cc.
147-53), dejando una pequeiia vacilacion hasta que entra el violonchelo con mi-la en el com-
pas final, proporcionando postreramente el fuerte bajo mi-la anteriormente ausente en la
coda.» La textura de la coda complementa la creciente estabilidad tonal y arménica. Comienza
con material anilogo al del desarrollo, con negras que caracterizan la quinta descendente (cc.
107-22, 124-26, 12829 y 141-45), pero gradualmente se convierte en una textura completa-
mente homofénica a modo de coral en los compases 219-23 (quizds un poco de religiosidad
romantica reminiscente del papel de los corales como ultimo movimiento de las obras sacras).
Incluso aqui posterga Schumann la estabilidad total hasta el mismisimo final del movimiento
mediante las sincopas y la ausencia de /a en el bajo, hasta la ultima parte del compas final. »

Pese a sus muchas caracteristicas clasicas, este movimiento no es una desvaida imita-
cion de la forma sonata clasica. En su lugar, al igual que las mejores obras neoclasicas del siglo
XX, reinterpreta una forma antigua para conseguir nuevos objetivos. La exposiciéon no esta-
blece una polaridad entre dos tonalidades que se resuelve en la recapitulacién, sino que, en
su lugar, desarrolla una interaccion tonal/tematica que permanece hasta el final del movimien-
to. El discurso tematico no se produce entre dos temas contrastantes establecidos de modo
estable en las secciones extremas del movimiento que enmarcan un area “de desarrollo” cen-
tral, sino que se trata de una interaccion evolutiva que se extiende hasta la mismisima nota
final. El arco tonal del movimiento no guia hacia una ténica reestablecida al comienzo de la
recapitulacion, sino hacia el cierre del movimiento, donde el primer tema llega finalmente a
su destino.

La decision de contemplar el movimiento como una estructura basada en “artificios”
neoclasicos, 0 como una reinterpretacion vital de tales artificios, no es un mero ejercicio aca-
démico: afecta directamente al modo en el que los intérpretes nos lo presentan y, por tanto, al
modo en el que lo escuchamos. La mayoria de los cuartetos modernos tienden a ejecutar el

2012 historia de la quinta y la llegada sobre la ténica no termina aqui. S6lo el final, a modo de fanfarria, resuel-
ve completamente todas las cuestiones.

21 Incluso el ingenioso unisono del violonchelo y la viola en la nota /a en el c. 223 se suma al efecto, ya que la
nota del violonchelo continta literalmente como una voz intermedia, de modo que el violonchelo puede reaparecer
como si se tratase de un nuevo instrumento, en el Gltimo compas.
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movimiento respetando en gran medida la agogica, haciendo muy poco rubato. El resultado es
una estructura de la forma sonata clasica que parece mozartiana y beethoveniana. Particular-
mente en los pasajes que tienen relativamente poca actividad ritmica (las zonas del desarrollo
que no tienen corcheas), esto puede hacer que la musica suene pesada en vez de agitada. =

Por contra, el Quartetto Italiano interpreta la obra con un poco mis rubato del que se
acostumbra a hacer en las tltimas décadas. » Su fempo basico es mas bien lento (48 en el pri-
mer tema; demasiado lento para nuestro gusto) pero flexible. Bajan a 38 al final de la exposi-
cién y recapitulacion, con una interpretacion en la que el primer tema se encuentra en un
contexto estable. Y aceleran el tempo hasta 72 durante el desarrollo, a medida que los moti-
vos son desmontados y reconstruidos. Decididamente, su ejecucion es no clasica. Cualquier
discurso narrativo que uno pudiera imaginar para esta musica es mucho mas flexible en su
interpretacion, y los aspectos mas clasicos de la obra se hacen menos prominentes. Como
complemento a esto, tienden a realzar las duplicaciones que dan mayor expresividad al soni-
do, mientras que otras ejecuciones grabadas ofrecen un sonido mas seco.-

Schumann y los auditorios del siglo diecinueve escuchaban probablemente la pieza de
un modo mas parecido a la ejecucion del Quartetto Italiano que al estilo moderno con su
gran linealidad en la medida. Robert Philip, en su estudio innovador sobre las primeras graba-
ciones, confirma la creencia generalmente aceptada de que al principio de este siglo se hacia
un rubato mayor que el que se acostumbra a hacer en nuestros dias. En particular, las genera-
ciones anteriores de intérpretes usaban tempos tanto por encima como por debajo del pulso
basico. Por el contrario, la prictica moderna permite cierta ralentizacion del tempo, pero no
aceleraciones. Philip sugiere con cautela que una cantidad mayor de rubato fue lo que carac-
teriz6 en gran medida las interpretaciones de la época anterior a las grabaciones. »

22 E| English String Quartet (Unicorn-Kanchana DKP [CD] 9092, grabado en 1990), por ejemplo, ejecuta la
totalidad del Allegro Molto Moderato (exceptuando los pasajes con anotacién de fempo mas lento) entre 50 y 58
M.M. para la medida (un poco inferior a la indicacion metrénomica de Schumann de 60 por parte). Hay varias modifi-
caciones perceptibles en el tempo, especialmente en las cadencias, pero, incluso en los climax de la seccion del desa-
rrollo su tempo no llega nunca a ser de 60 por parte. En términos de textura, muchas de las duplicaciones al unisono
y a la octava son apenas audibles. No sorprende que las notas en la caritula realizadas por Arthur Jacobs (copyright
1991, quizas escritas después de escuchar la cinta original) describan al cuarteto como “quasi académico” o “erudito”
y como “evocacioén en homenaje a Beethoven™.

2 Su grabacion forma parte de la intergral de cuartetos de Brahms y Schumann (Philips 6500 107, grabados
en los aiios 60).

2 Otra grabacién con tempos flexibles es la realizada por el Winterthur Quartet (Concert Hall Society CHC-
38, al principio de los afos 50). Toman el tempo bisico de Schumann (60 por parte), ralentizandolo un poco en el
segundo tema (54-58), y llevandolo hasta 48 en el tema final de la exposicion, pero no de un modo significativo en el
tema final de la recapitulacion, lo que les permite continuar sin relajacion hacia la coda, produciendo un aire narrati-
vo de algiin modo diferente al final del movimiento que el aire propuesto hasta este punto.

» Robert Philip, Early Recordings and Musical Style: Changing Tastes in Instrumental performance, 1900-
1950 (Cambridge, 1992).
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Podriamos suponer que este cuarteto, que data de la madurez de Schumann, fuese una
obra consumada, integradora de temas, motivos, fraseo, tonalidades, texturas, ritmos y ruba-
tos (indicados e implicitos) en una narrativa apremiante. Pero incluso el primer movimiento
publicado de Schumann con forma sonata, la Toccata op. 7, cuyas primeras versiones estan
fechadas en 1829 (en re mayor como Exercise en double-sons, o Etude fantastique en dou-
ble-sons), pone de manifiesto la preocupacion por estos materiales compositivos. Schumann
trabajo en la Toccata tras componer movimientos de danza que utilizaria en Papillons op. 2
(1829-31), lo que permite afirmar que conocia bastante bien la relacion entre los materiales
tematicos y la forma.

Una clave de la imaginativa estructura de la Toccata es la que se refiere a sus titulos ori-
ginal y final: ejercicio/estudio (con dobles semicorcheas para la ejercitacion de los dedos) y
Toccata (un homenaje a J. S. Bach, el idolo de Schumann, con sus ritmos motores y coheren-
cia en los motivos, o quizas una referencia a la reciente tocata de Czerny, op. 92).# El princi-
pal problema compositivo en piezas de este tipo es el de mantener la solidez formal propor-
cionando al mismo tiempo una gran variedad y una direccién global. La solucién de
Schumann consiste en adoptar una estructura de forma sonata completa con una exposicion
repetida y una coda. Esto asegura areas diferenciadas para la exposicion, transicion, desarrollo
y desenlace, asi como lugares de actividad, reposo y transicion de un estado a otro -mante-
niendo al mismo tiempo los ritmos impulsores y efectos técnicos-. Schumann moldeé6 cuida-
dosamente el fraseo, distribuy6 diferentes tipos de material entre la exposicion y la recapitula-
cion en contraste con el desarrollo, y recompuso o sustituyo los materiales potencialmente
problematicos en la recapitulacion. Exploro las relaciones subyacentes de los motivos entre
ideas contrastantes, situ los climax de forma apropiada, y equilibré sutilmente las progresio-
nes tonales a gran escala y el paso momentineo por otras tonalidades.

La Toccata es probablemente el tipo de pieza que criticas como la de Gerald Abraham
denominarian “mosaico”. Ademas de la constante aparicion de grupos similares de semicor-
cheas, se caracteriza por bloques mas largos de caracter recurrente. Como se muestra en la
figura 1, el primer grupo tematico de 25 compases y un nuevo tema de 17 compases en el
area de la segunda tonalidad retornan literalmente en la recapitulacion, rodeados de bloques
de transicion y de cierre con material completamente nuevo. La gran limitacion de un grafico
como el de la figura 1 es que ignora procesos contenidos en los limites de las secciones y que
operan a través de las mismas. El grupo del primer tema (cc. 1-25 [€j. 5]), por ejemplo, es mas
que una introduccion de dos compases y un periodo paralelo cerrado (antecedente: cc. 3-10;

26 Arthur J. Ness fecha la Toccata de Czerny en torno a 1826 en el articulo “Toccata” en el The New Harvard
Dictionary of Music, ed. Don Michael Randel (Cambridge, Mass.; 1986); pag.860.
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consecuente: cc. 11-20) que se eliden en una codetta con cadencias plagales de refuerzo (cc.
21-25) -todo ello antes de un abrupto cambio de textura en la transicion-. La frase anteceden-
te de ocho compases presenta diferentes elementos claramente asimétricos. Por ejemplo, en
primera instancia uno podria escuchar los cc. 5-6 como una repeticion del arco melédico de
dos compases de los cc. 34, lo que podria ser el comienzo de una frase de 2 + 2 + 4. Pero, en
su lugar, los cc. 5-6 inician un arco melddico de seis compases, creando una distribucion de
2+6. El bajo comienza a moverse bien dentro del segundo arco, y parece realizar la agrupa-
cion en 5+3. En el consecuente, el primer arco melddico (cc. 11-13) reaparece literalmente.
Pero el segundo arco (cc. 13-20) es incluso mas largo que antes, sube mis alto, y desciende
solo hasta el tercer grado de la escala. Con estas desiguales divisiones temporales y de regis-
tro, longitudes diferentes de frases entre bajo y la melodia, y con el consecuente bajando tini-
camente hasta el tercer grado, este periodo es un comienzo dinamico con final abierto.

EXPOSICION (cc.1-97a): RECAPITULACION (cc.149-229):

1°tema 1-25=25enl = Primer tema 149-73=25en I
(respuesta literal)

Transicion 25-43 =18 a... g Transicion 173-96=23
(completamente nueva)

2°tema 197-213=17enl

2°tema 44-60=17enV
(respuesta literal transportada)

Cierre  60-97 =37 £ Cierre (completamente nuevo)
yCoda 213-83=70

DESARROLLO (cc.98-148)
Figura 1 Estructura formal de la Toccata op.7 de Schumann

Ejemplo 5  Schumann, Toccata op. 7; cc 1-25
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Ejemplo 6 Schumann, Toccata op. 7; cc 1-2, como origen de algunos acontecimientos ulteriores
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Cualquier percepcion de este periodo como seccion unitaria queda echada por tierra
también por el hecho de que practicamente cada aspecto de los cc. 3-25 se construye sobre
ideas de los dos compases introductorios. Como se muestra en el €j. 6, el semitono si-do del
c. 1 presagia los semitonos que comienzan en el c. 3 con los mismos grados. El siguiente con-
junto melédico, fa £la-sol del c. 2, prefigura el patron de semicorcheas del c. 4 y esboza tam-
bién el movimiento a gran escala del bajo que soporta a la frase consecuente (do-mi bre de
los cc. 11-19). Parte del bajo de los cc. 1-2 (do-la-fa £sol) constituye el bajo para la totalidad
del antecedente: do-lafafa £sol de los cc. 3-10. Las sincopas de los cc. 1-2 dan vida al bajo a
lo largo del grupo del primer tema (y también apuntan a continuos y prominentes desplaza-
mientos métricos en la recapitulacion y la coda). Finalmente, los cc. 1-2 introducen la idea de
dominantes diferidas: prolongan el V, pero retrasan la vuelta a V hasta la dltima corchea, tan
tarde que no hay tiempo para respirar antes de la siguiente frase. Las siguientes dominantes
diferidas causan elisiones que impiden divisiones perfectas de las frases (cc. 4-5, 6-7, 20-21).
En resumen, las semillas sembradas en los cc. 1-2 germinan dando lugar a un verdadero bos-
que de procesos de corto y largo alcance. En consecuencia, €l primer tema de la Toccata
comienza, apropiadamente, una forma larga y dinimicamente continua -no es simplemente
una pieza del mosaico-. El contraste entre estas caracteristicas dinimicas del comienzo de la
Toccata y de los comienzos de las obras de Schumann escritas en formas mas seccionales
sugiere nuevamente que diferenciaba con claridad las formas continuas y aquéllas mas seccio-
nales. Por ejemplo, el tema de las Variaciones Abegg op. 1 (1829-30) se caracteriza por ince-
santes grupos de dos compases y frases repetidas de ocho compases; el Arabeske op. 18
(1838), un scherzo con dos trios y una coda, comienza con grupos de cuatro compases y fra-
ses cadenciales repetidas.

Las siguientes secciones de la Toccata prosiguen con procesos que comenzaron ya en
el grupo del primer tema. La transicién continia acelerando el paso de la actividad armonica
antes de relajarse como preparacion para el segundo tema. La musica en el area de la nueva
tonalidad (cc. 44-47) proporciona, como ocurre en muchos segundos temas liricos, un
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momento de calma y de fraseo regular antes de que un nuevo crescendo de actividad dé lugar
al tema de cierre. El propio tema, al igual que en muchos movimientos con forma sonata, es
nuevo, aunque esti construido con material anterior. El acompafiamiento usa los motivos y
plan arménico del primer tema (I-i%7-V7-I sobre un pedal de tonica como en los cc. 3-5,
etc.), mientras que la melodia utiliza las terceras descendentes que aparecen primeramente
en el bajo de los cc. 1-2'(do-la-fa $ vy que, después, sirven como base de las secuencias armo-
nicas de la transicion.

El pasaje que sirve para continuar el grupo del segundo tema reutiliza una vez mas
materiales anteriores con nuevos fines. Los derivados del primer tema que aparecen aqui (cc.
60-67) son mis activos y mas amplios armonica y texturalmente que en sus primeras aparicio-
nes. Los derivados del segundo tema (cc. 80 en adelante) son mas breves que cuando se pre-
sentaron previamente y aparecen sobre un bajo mévil y cadencial que comienza como una
transposicion literal del bajo de la codetta del primer tema (cc. 21-25: do-si bla convirtiéndo-
se en sol-fa h [!]-mi). Los compases finales de la exposicion reducen gradualmente los elemen-
tos caracteristicos de la pieza a un murmullo, de modo que la repeticién de la exposicion o el
desarrollo puedan comenzar dramaticamente. Los grupos ritmicos se contraen: los grupos de
dos compases en 8891 se convierten en grupos de un compds en 92-93, grupos de una parte
en 94-95, y los grupos de media parte se convierten en los elementos finales primero y segun-
do. Junto con estas liquidaciones ritmicas, los movimientos melodicos caracteristicos comien-
zan como una escala 8765 en los cc. 88-89; seguidamente pasan a 858 en los cc. 92-95, y des-
pués se detiene el movimiento en el c. 96. La ultima inflexiéon armoénica de los cc. 9495 es un
acorde de séptima disminuida sobre re conducido a un acorde de sol -la sucesion arménica del
c. 4- reduciéndose incluso las armonias tematicas de ambos temas principales a un murmullo.

La recapitulacién mantiene las ideas principales de las areas tonales 1* y 2°, pero pre-
senta una nueva transicion y final. Todos los materiales nuevos continiian los procesos esbo-
zados en la exposicion y comienzan a dar cuerpo a los sucesos estructurales. En la transicion
de la exposicion, las repeticiones presentan cambios en la métrica (compirense los cc. 25-28
con 28-32). La transicion de la recapitulacion tiene otros cambios métricos; por primera vez
en la Toccata, la nota vecina se produce en la parte fuerte, y el ritmo armoénico es totalmente
sincopado (cc. 173 y ss.). La sustitucion de una progresion armoénica repetida de la exposi-
cién (cc. 25-32) es una inflexién cromitica que convierte el circulo de quintas (do-fa-si-mi-la-
re-sol-do de los cc. 173-77) en una alternancia de acordes de sexta aumentada y de séptima de
dominante (do-6* aum /si’, 6* aum /la’, 6* aum /sol” de los cc. 177-80).

Los materiales y procesos del desarrollo y la coda son bastante diferentes de los de la
exposicion y recapitulacién. Tonalmente, antes de la retransiciéon de los cc. 14248, el desa-
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rrollo gira en torno a la menor/la mayor o VI menor/mayor (cc. 102-41) -una tonalidad total-
mente ausente de la exposicion o la recapitulacion-. Adicionalmente, el desarrollo presenta el
unico pasaje extenso en modo menor (insinuado por los acordes de ii’ disminuidos que armo-
nizan cada tema). Dentro de la tonalidad de la menor/la mayor, Schumann usa progresiones
que no tienen la estabilidad de las tonalidades de la exposicion. El primer movimiento dentro
de la menor es la menor-sol menor-fa mayor-mi mayor (cc. 102-12); el movimiento a través de
sol menor intensifica los anteriores séptimos grados rebajados prominentes (movimientos do-
si b de los cc. 7-8, 13-14 y 21-24, y el correspondiente movimiento solfa 4 en sol mayor de los
cc. 81-84).

Resulta dificil determinar exactamente dénde comienza una coda porque las propieda-
des cadenciales del material de cierre reelaborado se funde sélo gradualmente con la caracte-
ristica de desenlace de la misma. El climax de los cc. 256-59 incorpora un fuerte sabor de la
menor (la tonalidad principal del desarrollo) en la progresion dirigida al Pizt mosso. En el Pii
mosso, el si b es invariablemente mas prominente que el s7 4 (mano derecha en los cc. 256 y
258, bajo en 275 y 279); estos si b enfatizan las fuertes tendencias plagales caracteristicas de
muchas codas. El movimiento armoénico final, sobre un bajo fa-do, es la apoteosis de la subdo-
minante anotada especificamente como “piano” (en lugar de la parquedad en las indicaciones
dinamicas en la obra, destinadas a “permitir al ejecutante la mayor libertad interpretativa posi-
ble”).# La progresion es el elemento comuin que unifica tanto el primer como el segundo
tema: Ii°7-V7(ahora vii®7)-1.

A pesar de los cambios en textura y disefio en varias ocasiones, el término “mosaico”
es poco apropiado para describir este movimiento. Mas bien, la Toccata es un modo original
de utilizar las propiedades tonales, tematicas y gestuales de la forma sonata. Pero, al igual que
el primer movimiento del Cuarteto de cuerda en la mayor, presenta cuestiones relativas a la
esencia de la forma. Lo mas importante es que Schumann, una vez mas, reduce la polaridad
temdtica entre los grupos tematicos incluyendo repetidamente progresiones en la dominante
dentro del grupo del primer tema y la transicion: los cc. 1-2 podrian haber precedido igual-
mente una obra en sol mayor, el cromatismo de la frase consecuente se dirige hacia V7/V
antes de caer en la ténica para su finalizacion, y la transicion introduce, enfaticamente y por
dos veces, la nota fa £ antes de volvera fa 4,

En resumen, aunque Schumann acepta las convenciones tonales y tematicas de la
forma sonata, estas caracteristicas resultan insuficientes para el cuarteto o la tocatta. La obser-
vacion de esta musica a través de tales convenciones da lugar a las habituales criticas de las

7 “Dem Spieler moglichste Freibeit des Vortrags zu lassen”, como anota Schumann en la primera pégina de
la partitura.
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formas extensas de Schumann. Pero, en su lugar, las piezas parecen originarse en exploracio-
nes organicas y narrativas de temas y tonalidades tanto como -si no mas que- en las conven-
ciones tonales y temiticas entronizadas por las teorias de la forma sonata. Las cartas de Schu-
mann muestran lo consciente que era de estos problemas. El 6 de Noviembre de 1829
escribi6 a Friedrich Wieck que profesaba gran admiracion por Schubert, a quién tanto le
recordaba su querido Jean Paul. “Verdaderamente, no existe otra musica tan psicologicamen-
te lograda en su progresion y asociacion de ideas, y en sus discontinuidades aparentemente
l6gicas. jQué pocos [compositores] han sido tan capaces, como €l lo fue, de imprimir esa per-
sonalidad singular en una multitud tan diversa de imagenes tonales!”.» Desde una temprana
edad comprendi6 que su ideal de composicion musical debia ser capaz de hacer frente a “una
progresion psicologica y asociacion de ideas” y “discontinuidades”, siendo al mismo tiempo
capaz de expresar “una personalidad singular” -los elementos dispares de su fantasia deben
integrarse en un todo coherente-. Y eso, segliin me parece, es la clave al entendimiento de su
exploracion de las formas sonata a lo largo de su vida.

Desde esta perspectiva, la cuestion de las influencias en las obras de Schumann se con-
vierte en un aspecto central. Con frecuencia esta clara la influencia de Beethoven (y, en con-
secuencia, la forma sonata beethoveniana que finalmente cristalizé en la teoria musical duran-
te la vida de Schumann). Como ya se ha explicado, el Cuarteto de cuerda en la mayor
comparte caracteristicas con los de Haydn, Mozart y Beethoven, que Schumann estudi6é antes
de componer su op. 41. Pero Schumann tuvo también otros modelos para la forma sonata,
incluyendo la Sonata en fa sostenido menor de Johann Nepomuk Hummel (1819), a la que
calific6 de “verdaderamente grandiosa, épica”. Schumann dijo a Friedrich Wieck, en esa
misma carta del 6 de Noviembre de 1829, que €l habia estudiado esta obra a fondo en el
piano.» El primer movimiento de la sonata de Hummel debe haber influido al joven composi-
tor, que tanto admiraba la “psicolégica asociacion de ideas” y “discontinuidades” de Schubert
y Jean Paul. Hummel escribe en los primeros veintidos compases numerosos cambios de
tempo, tenutos y rubatos, e incluye un amplio abanico de temas y texturas en tonalidades dis-
tantes. Por ejemplo, la transicion a la segunda tonalidad (la mayor) es una pedal de dominante
sobre mi interrumpido por un vigoroso pasaje en do mayor (introducido y abandonado por

#“Es gibt iiberhaupt, ausser der Schubert’schen, keine Musik, die so psychologisch merkwiirdig wiire in
dem Ideengang- und Verbindung und in den scheinbar logischen Spriingen, und wie Wenige haben so, wie er, eine
einzige Individualitit einer solchen unter sich verschiedenen Masse von Tongemiden aufdriicken kénnen” (Clara
Schumann, Jugendbriefe von Robert Schumann [Leipzig, 1885], pag. 83).

» Johan Nepomuk Hummel, The Complete Works for Piano. Ed. Joel Sachs, vol.I (Nueva York, 1989). Una
extensa seleccion de la exposicién del primer movimiento aparece en Formas de Sonata, de Rosen; pags. 31819
(pig. 39192 de la edicion revisada en 1988). El epiteto, “ein wahrhaft grosses, episches Titanenwerk”, proviene de
Clara Schumann (Jugendbriefe von Robert Schumann, p. 80).
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medio de séptimas disminuidas cambiantes enarmonicamente) -yuxtaponiendo las tonalida-
des de fa sostenido, do mayor y la mayor (ejemplo 7). El desarrollo pasa por si bemol mayor,
do mayor y re menor (jen un movimiento que se encuentra en fa sostenido !) antes de que
una progresion extendida® prolongue re’ como acorde de sexta aumentada de fa £.

Ejemplo 7 Hummel, Sonata para piano en fa sostenido op. 11. Esquema tonal del primer movimiento
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Ejemplo 8  Hummel, Sonata para piano en fa sostenido op. 11. Primer movimiento, cc. 64-70 y 87-89
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Es bastante posible que la sonata de Hummel fuese una de las principales fuentes de
inspiracién para la Toccata de Schumann. En el tema final de Hummel aparecen dos veces
grupos de semicorcheas similares a las del tema principal de la Toccata: cc. 64-69 y 87-89 (ej.
8).» Este pasaje, todo un reto para los dedos, se presenta en la mayor, una tonalidad muy pré-
xima a la tonalidad original del Exercise en double-sons de Schumann (una version previa de

30 En el original, “extended omnibus progression” (progresion “omnibus” extendida [N. del T.]); acerca de
este concepto, constltese la obra de Robert W. Wason Viennese Harmonic Theory from Albrechtsberger to Schen-
ker and Schénberg (Ann Arbor, Mich. 1985), pags. 16-19.

31 Estos numeros de compis incluyen los cc. 73 y 211-13, cuya métrica es de 2/4 independientemente de la
indicacion €. Schumann escribié también compases breves ocasionalmente (v.g., el final de la Sonata para piano en fa
menor op. 14, cc. 8 y 174, cuya métrica es de 1/4 en lugar de la indicacion 2/4) -un fenémeno métrico no tratado
hasta ahora en la literatura sobre Schumann.



QUODLIBET

la Toccata), en re mayor. Quizds Schumann comenzara a trabajar en este Ejercicio como estu-
dio autodidactico para ayudarle en el estudio de la sonata de Hummel. »2 Esta sonata probable-
mente inspir6 también el Allegro op. 8 de Schumann (1831), el primer movimiento de un
proyecto de sonata que imita las caracteristicas pianisticas, formales y motivicas del modelo
de Hummel. Igual que la sonata de Hummel, el Allegro explora registros pianisticos extremos,
algo que Schumann no volvi6 a repetir después (el primer despliegue abarca cerca de seis
octavas). Igual que en la obra de Hummel, el grupo del primer tema (alrededor de 100 partes
métricas sin lineas divisorias, “senza tempo™) es extremadamente variado en caracter. Y el
motivo del Allegro (el grupo de tres redondas en dobles octavas al final del primer gesto, que
constituye la fuente de muchos de los temas de la obra) esta claramente relacionado con las
casi idénticas dobles octavas que abren la sonata de Hummel.

La Sonata en fa sostenido menor de Hummel puede haber influido también en la Sonata
op. 11 de Schumann (1832-35), en esa misma tonalidad, que presenta igualmente un amplio
abanico de temas y texturas en tonalidades distantes. Las exposiciones del primer movimien-
to de ambas sonatas contienen tonalidades relacionadas por tritono y preparan el tritono
durante el primer tema. En el movimiento de la de Hummel, un prominente si # como nota
vecina penetra en el primer acorde de ténica (cc. 5-6, reapareciendo en los cc. 13-14), apun-
tando a do mayor, que aparece como tonalidad durante la transicion al area de la segunda
tonalidad. La op. 11 de Schumann afirma mi bemol en el camino hacia la mayor y comienza
con una melodia que esboza fa £la-re # las tres areas tonales de la exposicion (ej. 9).

Ejemplo 9 Schumann, Sonata para piano en fa sostenido op. 11. Primer movimiento, esquema de la exposicion
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321a figuracion de Schumann es incluso mas parecida a los pasajes ilustrados de la Sonata de Hummel que a
la Toccata en do mayor op. 92 de Czerny (véase nt. 26). Ademas, las primeras versiones de la op. 7 de Schumann
estan en re mayor, no en do mayor, y fueron tituladas Estudio y Ejercicio, no Toccata.

20 Quodlibet



RYGBERT SCHUMANN: X, LA'S UF©R'MAS 'DIE SOINATA

Algunas exposiciones clasicas con forma sonata tienen tonalidades relacionadas por tri-
tono, pero unicamente dentro del area de la segunda tonalidad una vez asegurada la polaridad
de las dos tonalidades basicas. » Las tonalidades relacionadas por tritono de Schumann consti-
tuyen el camino que conduce a la segunda tonalidad -quizas es la primera vez que se usan las
tonalidades relacionadas por tritono en una exposicion con forma sonata-. Para Rosen, esto
perturba la polaridad tonal que considera esencial en la forma sonata; debido a la distancia
entre fa # y mi b, 1a llegada a la mayor al final de la exposicién “tiene el sentido de una res-
puesta”, no de polaridad. > Para Greg Vitercik, el tritono mi Ala nunca resuelve satisfactoria-
mente, ya que las tres tonalidades de la recapitulacion (fa £do #fa #) en ningin momento lo
resuelven ni tampoco derivan de €l tematicamente. »

Ambas criticas pasan por alto el problema sin precedentes que Schumann plantea en
su primer tema: apenas expresa la tonica. El primer acorde tiene una sonoridad de fa # -pero
sobre la dominante, debido al motivo precedente de quinta descendente (obsérvese el pedal).
El propio tema vaga errabundamente. Sus metas, ii y iv, no estin lejos. Pero su idiosincrasica
armonizacion -que primero afiade y después quita intensificaciones cromaticas- quebranta la
tradicional direccionalidad armoénica expositiva. Las sincopas y los diminuendos en cada apa-
ricién del motivo principal refuerzan la sensacion desapacible. El re #, 1a primera nota cromati-
ca, trata de fundirse con la triada de fa #. El fa ~ intensifica el re f séptima disminuida convir-
tiéndolo en un acorde de séptima de dominante. Pero cuando se llega a la meta (ii, sol )
desaparecen los cromatismos direccionales. El sol 4 neutraliza al fa = (cc. 59-60), y se dirige
hacia una triada s7 que inmediatamente pasa al modo menor, eliminando el re f que comenzé
el movimiento cromatico. La siguiente dominante (cc. 69-72) recalca obsesivamente la notas
vecinas de re 4.

Las caracteristicas sobresalientes del primer tema -que presenta un nexo de metas
tonales en lugar de una sola, afirmando y negando a un tiempo un cromatismo direccional-
resuenan a lo largo del movimiento. La forma sonata resultante, al igual que en las obras trata-
das anteriormente, comparte caracteristicas con los modelos clasicos. Pero sus novedosas pre-
misas originan estas caracteristicas de un modo bastante diferente. Por ejemplo, la erritica
primera tonalidad dificilmente puede establecer polaridad con algin irea de una segunda
tonalidad; pero, en cualquier caso, las fricciones armonicas de la exposicion dan lugar al desa-
rrollo, y se resuelven en la recapitulacion.

3 Por ejemplo, el primer movimiento de la Sonata para piano en la mayor op. 2 nim. 2 de Beethoven (donde
una secuencia que va a través de mi menor-sol mayor-si bemol mayor sigue a un primer tema extremadamente diat6-
nico y a una extensa preparacion de dominante para la segunda tonalidad), y el segundo movimiento del Cuarteto de
cuerda op. 54, nim. 1 de Haydn (donde una secuencia similar sigue a una frase completa en la segunda tonalidad).

3 Rosen, Formas de Sonata; pag. 296 (ed. rev., pag. 369).

¥ Greg Vitercik, The Early Worsk of Felix Mendelssobn: A Study in the Romantic Sonata Style (Filadelfia,
1992); pags. 138-41.
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Schumann marca firmemente el nexo de metas tonales del primer tema (tonalidades fa
sostenido menor, sol sostenido menor, si mayor/si menor, y la dominante conclusiva, do sos-
tenido mayor) presentando el tema tres veces, y enfatizando progresivamente cada frase.* La
ultima de estas apariciones, en fortissimo (c. 95 en adelante), da comienzo a la transicion, que
proyecta también estas metas tonales. Cuando llega si como séptima de dominante (c. 104),
parece que re #, el primer cromatismo, es por fin una alteracion cromatica ascendente normal.
Pero resolver si’ como intervalo aumentado de mi b, frustra nuevamente la direccion de la
armonia hacia el objetivo, estabilizando la sensible re # como base triadica. La progresion que
va de mi bemol a la mayor (la tonalidad final de la exposicion) hace uso una vez mas del cro-
matismo idiosincrasico del movimiento, y recuerda al nexo tonal del primer tema. Las progre-
siones de quinta ascendente (mi bsi b, do £sol #, si-[fa #]) niegan pertinazmente las expectati-
vas de dominante, ya que el ultimo acorde de cada progresion es menor, y cada tercera
menor se convierte en la fundamental de una triada (ciertamente, no hay ningtin acorde con
una tercera mayor hasta que mi’ en el c. 134 conduce a la mayor). Tres de las metas del pri-
mer tema, sol £si-do #, se encuentran en el corazén de la seccion.

Incluso el lirico tema final (cc. 146-75) en la mayor -tonalidad que se ha evitado por
completo hasta ahora- emplea los mecanismos centrales del movimiento. Comienza con la
escala descendente la-mi en el registro del primer tema, deteniéndose cerca del crucial re #
del primer tema (obsérvese el salto la-re # en el mismo registro siete compases antes). Antes y
después del tema, los re £ se tornan re 4 (cc. 144-45 y 168-71). Y las referencias al nexo tonal
del primer tema (especialmente fa £ y sol ) estan interpoladas entre las frases periédicas (cc.
146-55, 160-68) por medio de una falsa resolucion a fa # (cc. 156-57) y una digresion a sol #
(cc. 158-59).

Como resultado de todos estos factores, la exposicion realiza una puesta en escena
muy apropiada para su novedoso primer tema. Una comparacién con un borrador anterior, el
inacabado Fandango, revela, en cierta medida, el conocimiento que Schumann tenia de estos
procesos estructurales. v La diferencia mas sorprendente entre las dos versiones es que el
pasaje en mi bemol menor de la sonata se encuentra en do sostenido menor en el Fandango,
dando lugar un plan tonal mas habitual, i-v-III. En lugar de explotar las caracteristicas unicas

3 Esto, al igual que en la Eroica, sigue aproximadamente un camino para crear un amplio grupo de primer
tema apropiado en un movimiento extenso. En la Eroica, el primer tema arpegiado se presenta en piano, disolvién-
dose en una extrana séptima disminuida, para volverse a presentar en piano seguido de secuencias diaténicas; y, por
ultimo, en tutti Jf, iniciando la transicion.

¥ En el prefacio de la Sonata op.11 de Harold Bauer aparece un facsimil del manuscrito del Fandango (la
exposicion y comienzo de un desarrollo) [Nueva York, 1945]. Gregory W. Harwood resume la historia del Fandango
en Robert Schumann’s Sonata in F# Minor: A Study of Creative Process and Romantic Inspiration (Current Musi-
cology nim. 29 [1980]; pags. 17-30).
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del primer tema, el Fandango es bastante tradicional. Le falta también la Introduzione de la
Sonata, omitiéndose la fuerte tonica de esa seccion que permite que el comienzo tonalmente
nebuloso del Allegro vivace sea tan efectivo.

El desarrollo plantea un problema especial: ;cOmo preparar una recapitulacion que
comienza con una ténica mas bien nebulosa? A diferencia de los movimientos en los que el
tema comienza sobre un acorde distinto de la ténica (v.g., la ya citada Sonata para Piano op.
31 num. 3 de Beethoven), aqui el primer acorde es de ténica, pero es una meta solida tonal-
mente. Schumann empleé una técnica formal que probablemente aprendié de Schubert,
estructurando el desarrollo como un gran pasaje modulante que reaparece transportado. Su
innovacion consiste en que estos pasajes constituyen un retorno del primer tema, esta vez en
la dominante, y un retorno de parte de la introduccion, esta vez en la lejana tonalidad de fa
menor, como se muestra en la figura 2.

Figura 2 Schumann. Sonata para piano en fa sostenido menor op. 11. Primer movimiento; desarrollo
PASAJES TRANSPORTADOS:
cc. 176-205 =30 cc. 280-309 =30
secuencia (basada en el primer tema y transportado un tono ascendente
quinta descendente): = (algunos cambios de figuracion):
fa$ m-la M, si m-re M, mi’-la’, re M-mi M-fa m sol$ m-si M, dof m-mi M, fa$’-si’, mi M-fa§ M-sol§ m
cc. 206-09 =4 cc.310-13=4
basado en el tema en mib; sol§ M, V/do# m = transportado: la$ M, V/re$ m
cc.210-13=4 cc.314-19=6
el mismo tema; do# m-fa$ m (=) transportado: ref m-sol# m; después a fa§ M
cc.214-21=8
dominante de do# m cc. 320-31=12
(basado en el motivo de quinta descencente) (=) dominante de fa$ M, después fa$ M (el mismo motivo)
PASAJE CENTRAL: RECAPITULACION:
cc. 222-39=18 = ¢.332y ss.: recapitulacion del primer tema
primer tema en dof m
cc. 240-67 =28

modulando: mib-V/fa m

cc. 268-79 =12
tema de la introduccion: fa m-lab m (= sol#)

Aunque el esquema del desarrollo puede parecer una yuxtaposicion de partes, cada
unidad se refiere a elementos musicales centrales del movimiento. Las secuencias comienzan
(cc. 176 y 280) en fa sostenido y sol sostenido menor, las dos primeras tonalidades del primer
tema. Las primeras progresiones desde estas dos tonalidades realzan pares de regiones tonales
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importantes estructuralmente: fa sostenido menor-la mayor refleja las tonalidades mas lejanas
de la exposicion, sol sostenido menor-si mayor recuerda las dos tonalidades subsidiarias del
primer tema. El primer tema reaparece en do sostenido menor -la primera frase de la domi-
nante como tonalidad-.» Pero como podria esperarse de este movimiento, lo que sigue priva
a esta dominante de la capacidad de conducir a la ténica. La tonalidad en la que reaparece la
introduccion estabiliza en la ténica (fa) lo que habria sido la sensible principal (127 t=fa; al
igual que el pasaje de la exposicion en mi bemol estabiliza la sensible re #. La dominante esta
presente implicitamente como consecuencia del arpegio tonal do £mi ¢ (=fa)sol # (=la b) de
los cc. 222-79, pero su fuerza direccional esta debilitada. La dominante reaparece al final del
desarrollo. Pero para evitar una vuelta directa a la ténica -por medio de la dominante-; para
comenzar la recapitulacion, Schumann pasa primero por fa sostenido, la tonalidad mayor, y
utiliza entonces el ritmo del motivo de quinta descendente. Cuando comienza el primer tema
dos compases después, cambia el modo a menor. Esto permite al primer tema de la recapitu-
lacion comenzar negando la tercera ascendente de la tonica, remedando las numerosas terce-
ras ascendentes negadas anteriormente.

Si el desarrollo se basa en los elementos tonales de la exposicion, la recapitulacion esta
reestructurada de forma que se asiente el movimiento en la ténica. El primer tema esta con-
densado en una unica frase. La transicion reelaborada presenta el pasaje que inicialmente apa-
recié en mi bemol menor en do sostenido menor. Este es el tinico caso del movimiento en el
que una amplia dominante resuelve en la tonica -en el tema lirico final-. Como fa sostenido
menor llega primero con una transformacion del tema del comienzo (cc. 382 en adelante, en
el pasaje paralelo a los compases a partir del 135 en la exposicion), también el primer tema
esta firmemente arraigado en la ténica (de un modo semejante a lo que sucede cuando el pri-
mer tema cierra la recapitulaciéon en el Cuarteto de cuerda en la mayor). El lirico segundo
tema esta reelaborado de modo que proporcione todo lo necesario para finalizar el movimien-
to. El tema omite la interpolacion que en la exposicion presenté una falsa cadencia y una
incursion por las areas armonicas centrales del primer tema (es decir, la musica de los cc.
156-59 no aparece en la recapitulacion).

38 Otra seccion de desarrollo de Schumann, en la que los bloques modulantes encuadran un motivo del pri-
mer tema, aparece en el primer movimiento de la Sinfonia “Primavera” op. 38. En ella la estructura tonal estd tam-
bién organizada de modo que mantiene un crucial nexo de tonalidades. El grupo del segundo tema de la exposicion y
recapitulacion, que carece de tema lirico, comienza una tercera por encima de su tonalidad eventual: los planes tona-
les de la exposicion y recapitulacién son si bemol mayor-la menor-fa mayor y si bemol mayor-re menor-si bemol
mayor, respectivamente. Schumann incluye un tema lirico durante las secuencias modulantes del desarrollo, comen-
zando en re menor la primera vez y en la menor en su transposicién -incluye un tema lirico en las tonalidades en las
que no aparece un tema de estas caracteristicas durante la exposicion y recapitulacion.
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Al igual que en el Cuarteto en la mayor y la Toccata, el primer movimiento de la op. 11
presenta una narrativa tonal y tematica que deriva de los materiales presentados al principio
del movimiento. La estructura basica tematica y tonal de la forma sonata, con una exposicion
repetida, una seccion de desarrollo, y una recapitulacion transformada constituye un marco
apropiado para esta narrativa tonal y tematica. Pero la motivacion no es la de los movimientos
de la época clasica, incluso aunque la estructura sea similar. El entendimiento por parte de
Schumann de la necesidad de tratar de un modo diferente los problemas estructurales de cada
pieza, segin propiedades especiales de sus temas y elementos subtematicos, resulta evidente
del hecho de que cada uno de los movimientos tratados en este articulo tiene esas caracteris-
ticas diferenciales. Schumann no tenia la nocion de “libro de texto” de la forma sonata. Consi-
dérese la presencia o ausencia de un tema lirico en el area de la segunda tonalidad y su ubica-
cion (en caso de estar presente) dentro de ese area tonal. En la Toccata, el area de la segunda
tonalidad comienza con una frase lirica relativamente breve que es igual en la exposicion y la
recapitulacion; el resto del area de la segunda tonalidad, de mayor extension que el tema liri-
co, esta completamente recompuesta en la recapitulacion. En la op. 11, el tema lirico aparece
al mismisimo final de la exposicion y recapitulacion, después de un largo viaje tonal, tematico
y textural. En el Cuarteto en la mayor, el area de la segunda tonalidad es en su mayor parte un
largo bloque de material lirico transportado literalmente en la recapitulacion.

O considerandose las diferencias entre las secciones de desarrollo de estos movimien-
tos. El desarrollo de la Toccata gira en torno a una unica tonalidad que esta ausente en la
exposicion y recapitulacion; el desarrollo del Cuarteto en la mayor pasa ripidamente a través
de dreas tonales que en gran medida no estin presentes en la exposicion; el desarrollo de la
Sonata en fa sostenido menor continia explorando el nexo de tonalidades centrales en la
exposicion. O considérense las codas. La extensa coda de la Toccata en un tempo mas rapido
reduce las importantes relaciones tematicas a su esencia armonica; el Cuarteto en la mayor
tiene una breve coda en el tempo principal que resuelve un elemento tematico crucial (la
quinta descendente) en la tonica; la Sonata en fa sostenido menor no tiene coda. Todos los
movimientos con forma sonata de Schumann se caracterizan por similares tipos de soluciones
individuales a elementos estructurales.

La Tabla 1 recoge todos los movimientos publicados con forma sonata de Schumann
que no tienen instrumento solista -o instrumentos solistas- con orquesta. » Un vistazo rapido
a la lista muestra que Schumann empleo6 la forma sonata a lo largo de su vida creativa en casi
cualquier medio instrumental para el que componia; inicamente esta ausente en las piezas de

¥ Los movimientos de los conciertos y otras obras con solista (o solistas) con orquesta tienen inevitablemen-
te contenido de ritonello/solo. Su inclusion confirmaria muchos de los puntos expuestos anteriormente, pero reque-
riria también una explicacion adicional de sus aspectos especificos.
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caracter. La forma sonata tiene caracteristicas bastante coherentes en el conjunto de la pro-
duccion de Schumann. Como sugiere el analisis anterior, esta forma podia adaptadarse a los
temas y narrativas caracteristicos de cada movimiento. Lejos de ser un corsé constrefiidor de
su creatividad, mas bien da rienda suelta a su imaginacion artistica. El resto de este estudio
esboza las caracteristicas comunes e idiosincrasicas de este repertorio.

Tabla 1
Lista Cronologica de las obras de Schumann con forma sonata publicadas durante su vida.
OPUS  TITULO/MOVIM. FECHA COMENTARIOS
7 Toccata 1829-32 Inicialmente Exercise en double-sons y
Etude fantastique en double-sons

8 Allegro 1831 Parte de un proyecto de sonata
11 Sonata para piano num. 1

en fa sostenido m./I (*) 1832-35 Primera aparicion como Fandango
22 Sonata para piano nim. 2 en sol m./I 1833
14 Sonata para piano nim. 3 en fa m./l/IV 1835-36 En forma paralela
22 Sonata para piano num. 2 en sol m./I[V 1838 Sustituida por final original (1833)
26 Faschingschwank aus Wien/IV 1839
38 Sinfonia num. 1/1/IV 1841
52 Obertura, Scherzo, Finale/l 1841
41/1 Cuarteto de cuerda Num. 1 en la m./I/IV 1842 El primer “movimiento” es un Allegro

en fa M., tras introduccion en la m.

41/2 Cuarteto de cuerda Num. 2 en fa M./I 1842
41/3 Cuarteto de cuerda Num.3 en la M./ 1842
44 Quinteto con piano/I 1842
47 Cuarteto con piano/I 1842
61 Sinfonia Num.2/I/111 1845-46 Soélo movimiento lento
63 Trio con piano nim. 1 en re m./l/IV 1847
80 Trio con piano num. 2 en fa M/I/IV 1847

(*) Los nimeros romanos se refieren a movimientos.
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81 Obertura Genoveva 1847
115 Obertura Manfred 1848
97 Sinfonia num. 3/I/V 1850
100 Obertura Die Braut von Messina 1850
105 Sonata para violin nim. 1

en la m./I/I1L 1851
110 Trio con piano Num. 3 en sol/I 1851
121 Sonata para violin Num. 2

en re m./I/IV 1851
128 Obertura Julius Caesar 1851
136 Obertura Hermann und Dorothea 1851
118 Tres sonatas para piano

“fur die Jugend” nim. 2/l y IV

nam. 3/Iy IV 1853

Caracteristicas Generales. Todos los casos con la excepcion de uno (el Adagio de la
Segunda Sinfonia) tienen indicacion de tempos rapidos; y en todos se trata de movimientos
unicos (oberturas, la Toccata op. 7, y el Allegro op. 8), o movimientos extremos. Por regla
general las exposiciones se repiten. Exceptuando las oberturas (donde las repeticiones no res-
ponden a una regla establecida), unicamente siete movimientos omiten la repeticiéon de la
exposicion: el Allegro, op. 8 (basado en la Sonata en fa sostenido menor de Hummel, que
carece también de repeticion); el primer movimiento del Cuarteto con piano op. 47 (en el
que los primeros compases comienzan el desarrollo); el Adagio de la Segunda Sinfonia op.
61; el finale del Trio con piano en re menor op. 63; y los movimientos extremos del Trio con
piano en fa mayor op. 80, y de la Tercera Sinfonia op. 97. Incluso el primer movimiento del
Cuarteto de cuerda op. 41 num. 3, en el que los primeros compases dan comienzo al desarro-
llo, tiene repeticion. Hay un movimiento que repite el desarrollo y recapitulacion (el finale
del Cuarteto de cuerda en fa mayor op. 41 nam. 2).

Exposiciones y Recapitulaciones. Frente a la critica de que Schumann tendia a incluir
demasiada o muy poca variedad tematica, debe decirse que sélo algunos movimientos presen-
tan este extremo. Dos de las primeras obras contienen numerosos temas, texturas y estados
de 4animo: el Allegro op. 8 y el primer movimiento de la Sonata para piano op. 11, siendo
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ambos una imitacién de la Sonata para piano en fa sostenido menor de Hummel, un modelo
que Schumann nunca volvié a adoptar. Hay cuatro movimientos que ofrecen poco contraste
temitico: la Toccata op. 7 (al principio fue un estudio), los movimientos extremos del Cuarte-
to de cuerda en la menor op. 41 nim.1 (;Un homenaje al monotematismo de Haydn?), y el
finale del Trio con piano en fa mayor op. 80.

Las recapitulaciones son casi iguales que las exposiciones (obviando el ajuste tonal del
grupo del segundo tema) en todos los movimientos con la excepcion de dos (la Toccata op. 7
y el primer movimiento del Cuarteto de cuerda en la mayor, que no tiene un primer tema tal
y como lo hay en otras obras). Por tanto, sigue el modelo Beethoveniano, en el que, excep-
tuando algunos casos, las areas de la segunda tonalidad reaparecen con pocos cambios (aun-
que con frecuencia son cambios estructuralmente significativos). En consecuencia, muchas
recapitulaciones ajustan Gnicamente unos pocos compases de transicion. Por ejemplo, tras
los primeros compases, la recapitulacion del primer movimiento de la Sonata para violin en re
menor op. 121, constituye un paralelismo literal de la exposicion, exceptuando la inflexion
armonica de dos compases de transicion (cc. 223-24).

Sin embargo, Schumann conocia la diferencia entre rigidez formal y propésito funcio-
nal. En aquellos casos en los que una recapitulacion literal tenia un claro propésito, €l la deja-
ba tal cual. En la Sonata para violin, las compactas secciones extremas (con una extension de
76 y 78 compases) enmarcan un largo y agitado desarrollo (92 compases de longitud) cuyo
clima contagia la recapitulacién, ya que el primer tema, que arpegia la ténica, comienza antes
de la llegada de la misma como tal melodia en el c. 189. La gran claridad formal choca con los
ansiosos ritmos de los temas, los cambiantes registros y la antifonia, contribuyendo asi al
resultado animico del movimiento.

Con frecuencia Schumann altera el comienzo de la recapitulacion con el fin de impedir
la llegada de una tonica conclusiva. Schenker capté este aspecto de la forma sonata interpre-
tando el doble retorno tematico/arménico no como el final de la extension tonal del desarro-
llo, sino como mera interrupcion lineal/arménica que finalmente recupera la nota estructural
inicial. En este sentido, si la recapitulacion es un nuevo comienzo, y no una llegada conclusi-
va, numerosas recapitulaciones clasicas acortan o desestabilizan el primer tema, o desestabi-
lizan la ténica poco después de su llegada, por medio de un segundo desarrollo (como suce-
de en obras extensas como la Sinfonia “Eroica” y en obras breves como la Sonata para piano
K. 283 de Mozart). Otras obras evitan la ténica (como sucede en la Sonata “Appasionata”,
donde el pedal de dominante que finaliza el desarrollo persiste dentro del primer tema) o
desestabilizan las texturas (siendo el ejemplo mas conocido la Novena Sinfonia).
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Schumann entendi6 la finalidad de tales técnicas. La recapitulaciéon del primer movi-
miento de la Sinfonia “Primavera”, por ejemplo, combina el retorno de la introduccion y el
primer tema, ambos basados en el mismo motivo. Algunas obras presentan el primer tema
después de llegar a la dominante, o en el momento de su llegada (op. 61, movt. III; op. 81;
op. 97, movt. I; op. 115; y op. 121, movt. IV), frecuentemente para realzar un nexo crucial de
relaciones tonales. Por ejemplo, el primer compas de la Sonata para Violin en la menor op.
105, manifiesta un conflicto entre mi mayor y fa mayor que se prolonga hasta que do-fa-mi,
como un cantus firmus, prepara la cadencia final. El desarrollo termina sobre una pedal de
do dominante, como si preparase una vuelta en fa mayor (cc. 104 en adelante). Sobre ese do,
el primer tema pugna por comenzar en la menor (cc. 108-13), después comienza de nuevo
abruptamente tras un acorde de si’, y por tltimo continta la exposicion s6lo tras armonizar
fa con un acorde de fa mayor. %

Incluso en aquellos casos en los que la recapitulacion comienza claramente en la toni-
ca, Schumann la recompone a menudo en busca de algun efecto especial. En el primer movi-
miento del Cuarteto con piano op. 47 el area de la primera tonalidad de la exposicién (cc. 13-
64) es episodica, con unos arabescos del piano sin acompafamiento que enlazan débilmente
varios temas derivados de la introduccion. Por contra, después de un desarrollo que yuxtapo-
ne los temas intensificando las interacciones de contrapunto en medio de una actividad armé-
nica y ritmica acumulativa, la recapitulacion heroicamente conduce los temas uno detras de
otro, omitiendo la introduccion y los arabescos. De este modo, el hecho de extender la ener-
gia del desarrollo al primer tema retrasa la tonica conclusiva hasta el final del grupo del segun-
do tema, el cual expresa su tonalidad en el mismisimo final.

En la mayoria de los movimientos los temas se dividen claramente en dos grupos, uno
para cada area tonal expositiva. Algunas veces un motivo caracteristico, frecuentemente una
porcion del grupo del primer tema, reaparece en la segunda tonalidad (como es el caso de los
primeros movimientos de los tres cuartetos de cuerda). Suele ser un tema lirico, en caso de
estar presente, el que comienza, por lo general, el grupo del segundo tema (aunque hay dos
primeros movimientos que terminan con el tema lirico: 1a Sonata para piano op. 11 y el Cuar-
teto de cuerda op. 41 nim. 1). El comienzo de la segunda tonalidad con un tema lirico sigue
la practica habitual de la época clasica de iniciar la nueva tonalidad con una musica mas relaja-
da, permitiendo una mayor acumulacion de energia en su final. Tras el tema lirico, Schumann
suele pasar abruptamente a un pasaje de transicion (como es el caso del primer movimiento
de la Sonata para piano en sol menor op. 22) o, siguiendo las normas de la época clasica,

“La recapitulacion del primer movimiento del Trio con piano nim. 3 en sol menor op. 110 se ve afectada
también por un conflicto temitico 5-6.

29 Quodlibet



QUODLIBET

aumenta gradualmente la actividad ritmica y acorta las longitudes de las frases hasta llegar a
una cadencia enfitica (como en los primeros movimientos de los opp. 44, 80 y 97).+ En algu-
nos movimientos, el caracter es reposado a lo largo de la exposicion (v.g., op. 63, movt. I). En
aquellos casos en los que no se da un tema deliciosamente lirico (como en el primer movi-
miento de las dos primeras sinfonias), presentan en el desarrollo un nuevo tema lirico distinto.
Desarrollos. Como refutacion de la afirmacion comun de que los desarrollos de Schu-
mann son en su mayor parte disposiciones secuenciales de largos bloques modulantes, debe
decirse que inicamente siete obras presentan tales desarrollos: op. 11 (movt. I); op. 38 (movt.
D; op. 41 nim. 1 (movt. I) y nim. 2 (movts. I y IV); y op. 44 (movt. ). Y tinicamente en el
Quinteto con piano op. 44, es éste el unico proceso del desarrollo. En dos obras mas, la Sona-
ta para piano op. 11 y la Sinfonia “Primavera” op. 38, los bloques secuenciales enmarcan una
presentacion del primer tema en un tono distinto de la tonica (en V y III, respectivamente).
Una critica frecuente a ios bloques secuenciales modulantes en los desarrollos realiza-
dos por Schumann (y Schubert) es que crean musica estitica y predecible, inapropiada para
el discurso dramaitico del momento. # Desgraciadamente para nuestra argumentacion, el
papel dramatico “apropiado” para una seccion de desarrollo caracteriza mas la teoria de la
forma sonata que la propia prictica, incluso en la musica de Beethoven. Por ejemplo, el fina-
le rondo-sonata de su Concierto “Emperador” op. 73 tiene un episodio intermedio de desa-
rrollo que es en gran medida un bloque de muisica transportada secuencialmente por terceras
mayores descendentes: cc. 138-61 en VI mayor/menor (do mayor/menor), cc. 162-88 en IV
mayor/menor (la bemol mayor/menor), cc. 189-213 en II bemol mayor/menor (mi
mayor/menor). Como en los desarrollos de Schubert y Schumann, con bloques transportados,
este pasaje del finale del Concierto “Emperador” se caracteriza por ritmos activos de superfi-
cie sobre una base estitica. El propésito de Beethoven es claro. Este finale esti fuertemente
dirigido hacia la tonica. El primer tema, la frase cadencial y €l comienzo del primer episodio
del rondo (hasta el c. 569 estan firmemente en la ténica; tinicamente el breve tema final de la
seccion (cc. 78-85) llega al acorde de ténica en la tonalidad de dominante. En este majestuoso
Y pausado movimiento, con un clima global orientado hacia la ténica obtenido mediante el

#! Las razones para incrementar los niveles de actividad en los grupos clasicos del segundo tema se tratan en
mi Rbythms of Tonal Music (Carbondale III, 1986); pags. 229-40.

2 Constiltese, por ejemplo, el plan del desarrollo en la obra de Tovey Franz Schubert, en la que critica el
esquema, si bien elogia a Schubert al analizar varias realizaciones suyas y de Schumann (Main Stream of Music; pags.
124-25). Michael C. Tusa acuii6 el término “modulacién estréfica” para describir estos esquemas secuenciales; pone
varios ejemplos de Schubert en When Did Schubert Revise His opus 122? (Music Review 45 [1984]; pag. 212). El
articulo de Tusa es una respuesta a otro analisis de estos desarrollos secuencialmente modulantes escrito por Marti
Chusid, en A Suggested Redating for Schubert’s Piano Sonata in E bemol Major op.122 en Schubert Kongress
Wien 1978 Bericht (ed. Otto Brusatti [Graz, 1979], pag.37-44).
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uso de secuencias hacia regiones tonales distantes proporciona un amplio contraste tonal, sin
el drama que caracteriza otros desarrollos de Beethoven. Beethoven escribié un desarrollo
apropiado al movimiento, como claramente hizo Schumann en las citadas piezas.

Los demas desarrollos de Schumann estin compuestos en una pieza, con algunas
secuencias locales. Sus aspectos problematicos tienen mas que ver con una posible pérdida
de impetu que con la escritura secuencial. Por ejemplo, el primer movimiento de la Sonata
para piano op. 22 llega enfaticamente sobre la ténica con una melodia emparentada con el
primer tema veinticuatro compases antes de la recapitulacion. El desarrollo del primer movi-
miento de la Sinfonia “Renana” op. 97, llega cinco veces a la dominante (cc. 239-44, 265-70,
303-10, 367-86 y 395-402) antes de que la sexta llegada comience la recapitulacién (c. 411).
En la Obertura “Manfred” op. 115, parece que el desarrollo no tiene nada mas que decir,
poco después de haber empezado.

Codas. Como ya se ha indicado con anterioridad, algunas de las formas sonata de Schu-
mann tienen codas extensas (v.g., la Toccata op. 7), otras tienen codas breves (el primer
movimiento del Cuarteto de cuerda op. 41 num. 3) y otras carecen de coda (v.g., el primer
movimiento de la Sonata para piano op. 11). La mayoria de sus movimientos con forma sonata
tienen codas, reconocibles como tales, tras la recapitulacion completa de la musica reexpues-
ta desde la exposicion. Cada una de ellas, segin se ha indicado para las dos codas que se aca-
ban de citar, tiene caracteristicas unicas, de acuerdo con la narrativa del movimiento.

Una caracteristica que constituye una gran innovacion post-beethoveniana es una coda
de primer movimiento que esta escrita en un fempo mas rapido que el cuerpo principal del
movimiento. Beethoven adopt6 este procedimiento Unicamente en una sola obra, la Sonata
“Appassionata”, aunque muchos de sus finales y formas sonata en un Unico movimiento
(oberturas) tienen conclusiones de este tipo. Pero son pocos los primeros movimientos de
Schumann que finalizan en un tempo mas rapido: opp. 22, 38, 52, 61, 80, 100, 110 y 121.
Schumann, al igual que otros muchos compositores del siglo diecinueve, parece haber senti-
do que la acumulacién de energia que acompaiia a un fempo mas ripido era una ayuda
importante para llevar el primer movimiento a su conclusion.

Tonalidades. Schumann conserva los esquemas de tonalidades clasicos, transformando
al mismo tiempo radicalmente la base tonal de la forma. Las exposiciones terminan en la
dominante o en el relativo mayor (en algunos movimientos en modo menor), incluso en las
cinco exposiciones que hay de primeros movimientos con tres tonalidades: op. 11 (, V1, IID);
op. 38 (1, VII, V); op. 41 nim. 2 (1, V/V, V); op. 61 @, bIII, V); y op. 97 (0, 111, V). Hay tnica-
mente dos excepciones, estando ambas obras escritas en el modo menor en 1851: el finale
de la op. 105 y op. 136; en ambos casos la tonica evoluciona al grado VI
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Segiin se ha explicado en los anilisis anteriores, Schumann no logra establecer polari-
dad alguna entre las tonalidades de comienzo y final de la exposicion. Esto sucede por varios
motivos. Algunas obras estan fuertemente referidas a la segunda tonalidad durante el primer
tema: opp. 7, 26 (movt. IV); op. 38 (movts. I y IV); op. 41 nim. 1 (movt. D), op. 41 nim. 2
(movt. I); op. 44 (movt. I); op. 61 (movt. IID); op. 63 (movt. IV); op. 110 (movt. D); y op. 121
(movt. IV). En cualquier caso, este no es un rasgo general del estilo sonata de Schumann, ya
que incluso hay otros movimientos que evitan escrupulosamente cualquier salto a la segunda
tonalidad durante el primer tema: op. 11 (movt. I); op. 22 (movt. D); op. 41 nim. 2 (movt. IV);
op. 61 (movt.); op. 63 (movt. D; op. 80 (movts. I y IV); op. 81; op. 100; op. 105 (movt. D;
op. 115; y op. 136.

Otros movimientos no logran establecer firmemente la segunda tonalidad. Un ejemplo
extremo es el primer movimiento de la Sonata para Violin en la menor op. 105. El grupo del
segundo tema se encuentra en el esperado relativo mayor (do), pero todas sus cadencias son
falsas; de hecho, no aparece ningun acorde de do en estado fundamental. El grupo del segun-
do tema del finale de la Sonata para violin en re menor op. 121, se encuentra casi siempre en
el III grado (fa). Pero la transicion prepara el v (la), el nuevo tema incluso comienza en la
antes de comenzar de nuevo abruptamente en fa, y la cadencia final pasa otra vez abrupta-
mente a la. ;Se encuentra el tema en el III grado efectuando la cadencia sobre el v, o se
encuentra en V con una larga digresion en el III grado? Algunas areas de la segunda tonalidad
no llegan a cadenciar en absoluto (op. 80, movt. IV, cuya primera tonalidad evita también las
cadencias, y la op. 100, en la que la tonalidad focal del grupo del segundo tema no esta clara),
o retrasan la cadencia hasta el mismisimo final (como sucede en la op. 47 o en la Obertura
“Manfred”, en la que la evitacion perpetua de cadencias forma parte del colorido tonal).

En una innovacién sorprendente, dos areas de segunda tonalidad terminan en un solo
tono si se repite la exposicion (es decir, la primera vez que termina), y en otro tono cuando
enlaza con el desarrollo: el primer movimiento del Cuarteto en la menor op. 41 num. 1, reali-
za la cadencia de un modo conclusivo en V la primera vez que termina, pero lo hace en bIII la
segunda vez que termina;+ el primer movimiento del Trio con piano en re menor op. 63,
cadencia en III en la primera finalizacién y en IV en la segunda finalizacion. Desde la perspec-
tiva de una forma sonata tradicional, estos planes tonales degradan fuertemente la polaridad
tonal basica de la forma sonata: jen qué sentido puede existir una polaridad tonal que requie-
ra resolucion si la meta tonal de la exposicion es diferente cuando se repite la seccion?

4 También aparecen diferentes metas cadenciales en este cuarteto, para la primera y segunda terminaciones,
en el trio del scherzo y en el primer signo de repeticion del finale.
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Hay movimientos que, sin tener una fuerte polaridad tonal, tienen, no obstante, carac-
teristicas tematicas tradicionales -la exposicion y recapitulacion presentan dos grupos temati-
cos y el desarrollo los descompone-. Y estos novedosos planes tonales soportan tales narrati-
vas tematicas para llevar los movimientos hacia sus finales. En el primer movimiento de la
Sonata para piano op. 11, por ejemplo, es cierto que al pasar por mi bemol menor entre fa
sostenido menor y la mayor en la exposicion se destruye la polaridad de las tonalidades extre-
mas. Y al pasar por do { entre el primer tema y el de cierre de la recapitulacién se refuerza la
dominante en el punto en el que los compositores clasicos acostumbraban a enfatizar la téni-
ca. Pero el “problema” tonal de Schumann en este movimiento -al desplegar la ténica en
medio de un nexo de tonalidades- requiere una amplia interaccion entre todas las tonalidades
de la exposicion, y no una simple polaridad entre fa sostenido menor y la mayor. Como se
explicé anteriormente, Schumann mantiene la inestabilidad tonal hasta muy avanzada la reca-
pitulaciéon. Su genio creativo combind de un modo convincente la narrativa tematica de la
forma sonata con su novedoso drama tonal.

Esta narrativa tematica y tonal esta presente en todas sus formas sonata, a menudo,
como en la Sonata para piano op. 11, manteniendo y manipulando un nexo de relaciones
tonales hasta la finalizacion del movimiento. Las funciones de estas relaciones no son facil-
mente representables por las notaciones tradicionales. Las etiquetas de tonalidad o graficos de
Schenker representan la progresion desde una posicion tonal a otra -una representacion ina-
decuada de una situacion en aquellos casos en los que cada tonalidad es transformada por sus
interacciones con las demas-. Como puede comprenderse, estas y otras notaciones analiticas
tradicionales para la forma sonata fueron desarrolladas para tratar la musica del clasicismo, no
la musica de Schumann.

¢Cuales fueron los limites del entendimiento de Schumann de lo que resultaba tonal-
mente apropiado para la forma sonata? Una posible aproximacion a una respuesta pasa por
inspeccionar los. efectos tonales que utiliz6 en otros tipos de composicion, pero que no
empled nunca en los movimientos con forma sonata. Por ejemplo, nunca comenz6 y finalizé
un movimiento con forma sonata en diferentes tonalidades, aunque si lo hizo en obras con
forma libre (tales como el finale del Quinteto con piano op. 44).+ Del mismo modo, nunca

4 Tovey (Essays in Music Analysis: Chamber Music [Londres, 1944] pp. 152-54) escucha una exposicion en
sol mayor/menor, un breve desarrollo, una recapitulacion que tiene sélo el segundo tema en la tonica, y una coda
hasta el resto del movimiento. Pero tonal y proporcionalmente, esto es tan diferente de las normas de la forma sonata
de Schumann que el movimiento no esti incluido bajo la forma sonata analizada aqui. Mucho antes, otros composito-
res exploraron la tonalidad progresiva en la forma sonata: el finale del Concierto para violin de Franz Berwald (en
torno a 1820) es un rondé-sonata que comienza en mi y termina en do §. Lo mas parecido de Schumann es la Intro-
duccion y Allegro apassionato para piano y orquesta op. 92, obra en la que el Allegro sigue la estructura temitica y
retorica usual de la forma sonata de Schumann. La exposicion y recapitulacion del Allegro comienzan en mi, aunque
la pieza termina en sol mayor, la tonalidad de la introduccion.
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compuso una forma sonata en la que la tonalidad fuese ambigua desde el principio hasta el
fin, aunque lo hizo en otras obras (como en la primera cancion de Dichterliebe).

Los lectores meticulosos habran observado que hay tres movimientos de Schumann
cuya forma ha gozado de especial atencion recientemente por parte de los eruditos, y que no
aparecen en la Tabla 1: el primer movimiento de la Fantasia op. 17, el finale de la Segunda
Sinfonia op. 61, y el primer movimiento de la Cuarta Sinfonia op. 120.% Ninguno se aproxima
al verdadero perfil tipico de otros movimientos con forma sonata de Schumann.

La opus 120 carece por entero de recapitulacion y ofrece un contraste mucho mis exa-
gerado que en cualquier otro movimiento entre una “exposicion” compacta y un “desarrollo”
excesivamente largo. Con sus movimientos interconectados y un finale que reproduce mate-
riales extraidos del primer movimiento, recuerda mas a la ciclica Fantasia “Wanderer” de
Schubert que a la técnica de forma sonata de Schumann. Ciertamente, la version de 1841 de
la sinfonia incluye la palabra Phantasie en su titulo.

El finale de la Segunda Sinfonia comienza asimismo como si se tratase de la forma
sonata, pero carece de la reaparicion de cualquier material sustancial en lo que corresponde-
ria a la recapitulacion. En su lugar, esta seccion, que se fusiona con una coda que ocupa apro-
ximadamente la mitad del movimiento, continiia con evoluciones tematicas -la mismisima
antitesis de las recapitulaciones de la forma sonata de Schumann-. Este finale es similar al
dltimo movimiento del Quinteto con piano, cuya “coda” de evolucion tematica es, asimismo,
tan larga como el resto del movimiento. Cualquier modelo formal que se quiera aplicar a estos
movimientos, sera un modelo distinto de la forma sonata de Schumann.

El primer movimiento de la Fantasia ha recibido especial atencion critica. De cualquier
modo que se analice, parece apartado de la practica de la forma sonata de Schumann. El escri-
bi6 movimientos que no presentan una tonica clara desde el principio, pero ninguno con un
conflicto tan claro entre dos tonalidades como el que presenta la Fantasia entre do y mib. Lo
que seria el segundo tema de la Fantasia aparece en la subdominante -en cualquier otro movi-

#Los tratados mis recientes de la forma de la Fantasia son los de John Daverio, Schumann ‘Im Legendenton’
and Friedrich Schlegel’s Arabeske (19th-Century Music X1 [1987]; pags. 150-63); Nicholas Marston, Robert Schu-
mann’s Monument to Beethoven (19th-Century Music XIV [1991]; pags. 247-64), y Schumann: Fantasie op. 17
(Cambridge, 1992); y Roesner, Schumann’s Parallel Forms (pags. 265-78). Entre los estudios de la Segunda Sinfonia
se incluyen el de Newcomb, Once More ‘Between Absolute and Program Music’; y el de Finson, The Sketches for
the Fourtb Movement of Schumann’s Second Symphony, op. 61 (Journal of the American Musicological Society 39
[1986], pags. 143-68). Se ha estudiado la forma de la Cuarta sinfonia en los estudios analiticos realizados por Tovey y
otros, entre los que se incluyen el de Rufus Hallmark, A Sketch Leaf for Schumann’s D-minor Symphony en Men-
delssobn and Schumann: Essays on Their Music and Its Context (ed. Jon W. Finson ¥y R. Larry Todd [Durham, N.C.;
1984]; pags. 39-51).

“ Maria Rika Maniates, The D-Minor Symphony of Robert Schumann, en Festschrift fiir Walter Wiora (Kas-
sel, 1967); pags. 441-47.
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miento con forma sonata en el modo mayor de Schumann, el segundo tema se encuentra en
la dominante-. No existe una clara division entre el desarrollo y la recapitulacion -los analisis
de la Fantasia de distintos autores que suelen citarse varian alrededor de 100 compases en su
ubicacion exacta de una “recapitulaciéon”-. Y aunque Schumann escribié movimientos con
forma sonata con interrupciones semejantes a la seccion “Im Legendenton” de la Fantasia,
ninglin otro movimiento presenta una interrupcion tan extensa. <

Como demostré convincentemente Linda Roesner, el primer movimiento de la Fantasia
comparte caracteristicas esenciales con otras obras compuestas a mediados de la década de
los afios 1830: los movimientos extremos de la Sonata para piano en fa menor op. 14, y el
finale original de la Sonata para piano en sol menor op. 22.4 Las segundas partes de estos
movimientos no s6lo vuelven a recordar los dos grupos tematicos de la exposicion, sino que
ademas transportan literalmente buena parte del desarrollo. De este modo, €l movimiento
contiene dos secciones paralelas: una exposicion y desarrollo, y después de esto el segundo
grupo tematico y el desarrollo transportados. Los segundos grupos tematicos son indefinidos
tonalmente hablando, careciendo frecuentemente de cadencias claras. Otras obras que com-
parten algunas de estas caracteristicas son el finale de la Sonata para piano op. 22, y el primer
movimiento de la Obertura, Scherzo y Finale op. 51.

En resumen, podemos afirmar que muchas formas sonata de Schumann presentan una
combinacion definible entre caracteristicas tradicionales e innovadoras. Ni las teorias tradicio-
nales, ni las modernas, relativas a la forma sonata explican convenientemente estas obras. Las
teorias que hacen incapié en el contraste tematico, el desarrollo y la resolucién no se basan
en narrativas tematicas que puedan aplicarse hasta el final de una coda. Ni tampoco son apli-
cables a movimientos monotematicos ni a frases de motivos recurrentes. Las teorias que
ponen el énfasis en los movimientos tonales -descenso interrumpido de Schenker, €l princi-
pio de sonata de Edward T. Cone, # la polaridad tonal de Rosen, o la doble respuesta de James
Webster »- tampoco explican un nexo persistente de relaciones tonales y grupos tematicos
tonalmente ambiguos.

Las teorias de la forma sonata existentes y sus sucesoras no concuerdan con la practica
de Schumann porque se basan en gran medida en la musica de Beethoven, sustituyendo a las
teorias pre-beethovenianas que se dirigian a la composicion, no al anilisis, y que explicaban

7 La interrupciéon mas dramatica en un movimiento con forma sonata es la del desarrollo del primer movi-
miento del Trio con piano en re menor op. 63, donde en el c. 84, tras una disolucion del tempo y la textura, las cuer-
das interpretan un tema nuevo, sul ponticello (“Am Steg”).

8 Roesner, Schumann'’s ‘Parallel’ Forms; pags. 265-78.

¥ Cone, Musical Form and Musical Performance (Nueva York, 1968); pigs. 76-77.

s0 James Webster, “Sonata Form”, en The New Grove; vol. 17, pags. 497-508.
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el modo de articular los sucesos musicales a lo largo de un movimiento, y no el modo de
diseccionar un movimiento en sus partes. La aplicacion a la musica de Schumann de las teori-
as de la forma sonata basadas en la musica de Beethoven niega invariablemente los logros del
primero, ya que excluye a cualquier compositor que no sea un epigono directo. Ademas, da
por supuesto que las formas beethovenianas fueron el tnico modelo para Schumann, lo cual,
como hemos mostrado anteriormente, no €s cierto.

No es posible argumentar que algun modelo de la forma sonata pueda poner completa-
mente de manifiesto el grado de consecucién como compositor de Beethoven mads alla de los
logros de Schumann. La investigacion de un aspecto en particular es suficiente como para
ilustrar la naturaleza del problema. Considérese la relacion entre los eventos cruciales de la
narrativa tematica de las formas sonata de Beethoven y el plan tonal. Algunos movimientos
revelan en el desarrollo el material comun a partir del cual se forman todos los temas, con fre-
cuencia durante un pasaje climatico del tejido armoénico (v.g., €l primer movimiento de la
Quinta Sinfonia); pero otros movimientos sitian ese momento en cualquier parte de un drea
armoOnicamente estable (por ejemplo, durante el tema final de la exposicion del primer movi-
miento de la Sonata para piano op. 14 num. 2). Podemos encontrar analogas disparidades
entre diversos aspectos formales en casi cualquier comparacion entre movimientos con forma
sonata de Beethoven.

La presencia de varios procesos estructurales -todos ellos interactuando vivamente
entre si- sugiere que establecer un unico aspecto de la estructura como crucial en cualquier
musica es, mas bien, un constructo tedrico que una realidad de la composicion. Los funda-
mentos tebricos de la musica son multiples y no excluyentes. Cada una de las teorias de la
forma sonata ha tomado un aspecto legitimo de muchas piezas, pero insiste en que ese aspec-
to particular es el tnico factor estructural crucial. Todo movimiento con forma sonata tiene
una estructura tonal, una narrativa tematica, procesos ritmicos a gran escala y otros muchos
aspectos. Y no hay dos movimientos que cumplan completamente todos esos requisitos. Pero
todos comparten alguna combinacion de la mayoria de las caracteristicas identificadas en las
teorias de la forma sonata. Las obras de Schumann enfatizan ciertas caracteristicas de estos
modelos formales mas que otras y afladen sus propias caracteristicas individuales. Entendien-
do lo que su energia creativa trata de expresar, podemos comprender la flexibilidad de la
forma y su capacidad de evolucionar en la medida en que se sentian capaces de decir algo
nuevo con la misma. Hemos comprendido que no era meramente gracias al ensalzamiento de
los tedricos que los compositores continuaron explorando la forma sonata. Los compositores
profundizaron en sus posibilidades porque encontraron un material con el cual podian traba-
jar, un material que pudieron moldear a su propia imagen.
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Finalmente, es necesario afiadir que toda la musica de Schumann tiene un fuerte conte-
nido personal. Para algunas obras los criticos han ofrecido diversas explicaciones -con fre-
cuencia convincentes- relacionadas con elementos “extramusicales”. No hay nada en el pre-
sente articulo que ponga en duda tales interpretaciones. La narrativa musical sugerida para el
Cuarteto de cuerda en la mayor, por ejemplo, puede entenderse a través de la relacion de
Robert con Clara, si el motivo de la quinta descendente se interpreta como una representa-
cion musical del nombre “Cla-ra”. Hemos expuesto aqui otras narrativas susceptibles de ser
interpretadas de forma similar. Rosen sugiere que “las ‘anomalias’ de la técnica de la sonata de
Schumann... no pueden entenderse apropiadamente o siquiera ser discutidas en el contexto
exclusivo de la forma sonata; debe encuadrarse en una consideraciéon mas general del estilo
de Schumann y requeriria un analisis de fenémenos similares en la Kreisleriana, el Carnaval,
los Dichterliebe, y las Davidsbiindlertdnze”.* Estoy completamente de acuerdo con la afir-
macion de que las formas sonata de Schumann requieren ser estudiadas en el contexto global
de su estilo compositivo. Pero antes de poder hacer esto, debe disiparse cualquier prejuicio
relativo a sus formas sonata. Confio haber proporcionado una base para los estudios del estilo
de Schumann en general que no desacredite sus formas de sonata. m

Traduccién: Angela Calvo

siRosen, Formas de Sonata, pag. 315 (edn. rev., pag. 388).
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