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CONTRASTE Y CONTINUIDAD EN
EL PROCESO CREATIVO DE BEETHOVEN ¥

William Kinderman ¢

a Daniel

En su libro The Sense of Reality Isaiah Berlin escribié acerca de la estética
del romanticismo temprano que “toda creacién es, en cierta medida, creacién a
partir de la nada. Es la tnica actividad humana completamente auténoma, una
liberacién de la le)" de la causalidad, de la mecdnica del mundo externo, de su
tiranfa, de las influencias exteriores o de las pasiones que me dominan —factores
en relacién con los cuales soy un objeto de la naturaleza en la misma medida en
que lo son los drboles, las piedras o los animales”.! Beethoven constituye una
figura fundamental en este proceso de revalorizacién de la creacién artistica
como una actividad original y auténoma y en millares de p4ginas de bosquejos y
borradores de sus obras,? nos dejé un registro documental incomparable del pro-
ceso mismo. Estos abundantes documentos nos permiten establecer algunos de
los medios por los cuales los convencionalismos y las ideas musicales han sido
reconfiguradas de acuerdo con los diversos propésitos artisticos y los fines perse-

guidos, que a menudo no fueron entrevistos por el compositor sino poco a poco.

" Kinderman, William: “Contrast and Continuity in Beethoven’s Creative Process en
Beethoven and His World, eds. Scott Burnham y Michael P. Steinberg, Princeton University Press,
2000, pp. 193 y ss.

* William Kinderman ha sido profesor de los Cursos de Especializacién musical del Aula
de Musica de la Universiad de Alcald.

! Isaiah Berlin: The Sense of Reality Studies in Ideas and Their History, Londres, 1996,
p- 178.

2 Para una visién general de los cuadernos de borradores, véase Douglas Johnson, Alan
Tyson y Robert Winter: The Beethoven Sketchbooks: History, Reconstruction, Inventory, Betkeley y
Oxford, 1985. Hay otros estudios mds recientes que se ocupan de interpretar estas fuentes: por
ejemplo, Barry Cooper: Beethoven and the Creative Process, Oxford, 1990; William Kinderman,
ed.: Beethoven’s Compositional Process, Lincoln y Londres, 1991; y Lewis Lockwood: Beethoven:
Studies in the Creative Process, Cambridge, Mass. y Londres, 1992. Una revisién reciente de la
literatura académica acerca de los cuadernos de bocetos de Beethoven se puede encontrar en mi
ensayo: “Beethoven: Sketch Studies” en The Reader’s Guide to Music: History, Theory, and Criti-
cism, ed. Murray Stieb, Chicago y Londres, 2000.
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El presente ensayo se ocupa de la relacién existente entre libertad y determinacién,
entre el caos y el orden en el proceso creativo de Beethoven. En cierto nivel, las decisiones
acerca de la variacién o de la permanencia invariada de los diversos elementos formaban parte
indispensable del dia a dia de la actividad compositiva. De hecho, ¢l concepto beethoveniano
de originalidad —a saber, que “el arte no puede permanecer inmévil”—* limitaba enormemente
la posibilidad de reutilizar las ideas de las que ya se habfa servido en obras anteriores. Cada
nueva sinfonia o sonata debfa distinguirse de las precedentes. Por otra parte, ciertos criterios
acerca de la permanencia y la presencia constante de determinados elementos afectaban tam-
bién a las caracteristicas compositivas bésicas, como, por ejemplo, el caricter de las tonalida-
des. El “cardcter de la tonalidad de do menor”, tan frecuentemente considerado por comenta-
ristas y estudiosos, no es sino el ejemplo mds familiar de ciertas semejanzas técnicas o de
cardcter que también tienen sus equivalentes en las piezas escritas en otras tonalidades.

La idea de que la comunicacién artistica no debfa estar determinada de antemano esta-
ba estrechamente relacionada con la nocién de fantasieren —es decir, de la fantasfa como gene-
racién y reinterpretacién espontdneas de las ideas musicales. Cuando, en 1826, Karl Holz pre-
gunt6 a Beethoven cudl de sus dltimos cuartetos era el mejor, el compositor, segtin consta,
sefialé su preferencia por el cuarteto en do sostenido menor op. 131 y aludié a una “nueva
manera de conducir las voces” y afirmé que este cuarteto “peca menos de falta de fantasfa que
ninguna otra obra suya anterior’.> Otros comentaristas posteriores, como Gustav Nottebohm,
destacaron el hecho de que este cuarteto manifestaba un cardcter semejante al de una fantasfa.®
El interés que Beethoven habfa manifestado desde mucho tiempo atrds en fundir la fantasfa y
la forma sonata es mds conocido en relacién con las dos Sonatas para piano op. 27 “Quasi una
Fantasia”, escritas en 1800-1801. En un cuaderno de bosquejos que data de 1807-1808, Beet-
hoven escribié: “sélo se improvisa de verdad cuando no se presta atencién a lo que se estd
tocando, de modo que, para improvisar en publico de la manera mejor y mds auténtica, es
necesario abandonarse libremente a las propias inclinaciones”.” Resulta dificil traducir adecua-

3 Alexander Wheelock Thayer, rev. de Elliot Forbes Life of Beethoven, Princeton, 1967, p. 982.

4 Un reciente estudio del tratamiento beethoveniano de esta tonalidad es el de Michael Tusa, “Beethoven’s
‘C-minor mood’: Some Thoughts on the Structural Implications of Key Choice”, Beethoven Forum 2 (1993): 1-27.

5 Véase Thayer/Forbes: Life of Beethoven, p. 982. Es la continuacién de la cita de la nota 3.

6 Gustav Nottebohm: Beethoveniana, Leipzig y Winterthur, 1872, p. 54.

7 “Man fantasiert eigentlich nur, wenn man gar nicht acht giebt, was man spielt, so —wiirde man auch am
besten, wahrsten fantasieren offentlich— sich ungezwungen iiberlassen, eben was einem gefillt”. Un facsimil de la
pdgina que contiene esta anotacién aparece como ilustracién nim. 6 en el libro Beethoven, Goethe und Europa: Alma-
nach zum Internationalen Beethovenfest Bonn 1999, Laaber, 1999, acompafiada de un ensayo de Hans-Werner Kiit-
hen, titulado ““Was ist, und zu welchem Ende treiben wir das virtuose Spiel?”: Gedanken zum Thema Beethoven un
der Reiz des Uniibertrefflichen” pp. 107-138. Véase también Helmut Aloysius Léw: Die Improvisation im Klavier-

werk L. van Beethovens, tesis doctoral presentada en la Universidad de Saarland, 1962, p. 12, y Elaine Sisman, “After
the Heroic Style: Fantasia and the ‘Characteristic’ Sonatas of 1809”, en Beethoven Forum 6 (1998), p. 76.

65 Quodlibet



MONOGRAFICO

damente el verbo alemdn “fantasieren”, puesto que este término no sélo designa la accién de
improvisar, sino que ademds subraya el papel de la imaginacién productiva o “fantasia” en el
desarrollo de esta actividad.®

Al igual que Mozart y otros compositores virtuosos de los instrumentos de teclado,
Beethoven encarna el ideal de “orador por medio de sonidos” cuya misica conmueve el espiri-
tu y las pasiones del oyente.” De un modo no muy distinto al de la literatura, la poesfa o el
drama, sus obras musicales presentan un cardcter expresivo inmediato, a la vez que transmiten
un hilo narrativo por medio del cual una sucesién de estados expresivos llega a representar un
todo mayor que la suma de sus partes. Esta diferenciacién en el seno de la unidad, o de con-
traste en la continuidad, constituye un aspecto fundamental del estilo de Beethoven cuya
importancia dificilmente puede ser subestimada. En dltima instancia, sus raices estéticas qui-
z4s se hallen en una sintesis de tendencias barrocas y cldsicas. La estética de Beethoven, tan
preocupada por la integracién de los diversos elementos en el todo e incluso determinista, se
encuentra en oposicién directa al arte de la yuxtaposicién plena de colorido de Mozart. La
fuerza irresistible de la continuidad dramdtica y narrativa de la musica de Beethoven debe
mucho al principio de la unidad de cardcter, principio estético tipico del anterior perfodo
Barroco; en este sentido, la empresa artistica beethoveniana descansa en su totalidad en una
sintesis de tradiciones estilisticas que parecen independientes entre sf o incluso antagénicas."
La fusién de la solidez constructiva y la continuidad bachianas con los contrastes dramdticos y
las discontinuidades caracteristicas del estilo del clasicismo otorga al arte de Beethoven una
riqueza y una fuerza tnicas.

En este estudio nos ocuparemos de algunas de las estrategias compositivas de las que
Beethoven se sirve con el fin de reconciliar las partes y el todo en obras de diversos periodos de
su carrera. Entre las obras que estudiaremos se encuentran dos de las sonatas para piano mds
impresionantes de sus primeros doce afios de labor creativa en Viena: la Sonata en mi bemol
mayor, op. 7, y la Sonata Waldstein, op. 53, asf como de su Spera Fidelio y las tres tltimas
sonatas para piano, op. 109, 110 y 111. Diversos testimonios de los procesos creativos de estas

8 Para una discusidn reciente acerca de temas relacionados, véase y Elaine Sisman, “After the Heroic Style”,
pp- 67-96. Sisman cita a un critico contempordneo, August Wendt, al que, en 1815, le parecié “problemdtico que
la mayor parte de las sonatas y las sinfonfas de Beethoven estuvieran afectadas de la falta de forma de la fantasfa” (p.
96). Véase también la contribucién de Sisman al presente volumen: “Memory and Invention at the Threshold of
Beethoven Late Style”, en Beethoven and His World, ed. por Scott Burnham and Michael P. Steinberg, Princeton,
2000, pp. 51 y ss.

9 En relacién con esto, véanse George Barth: The Pianist as Orator, Ithaca, Nueva York, 1992 y Elaine Sis-
man: “Pathos and the Pathétique: Retorical Stance in Beethoven’s C-Minor Sonata, op. 137, Beethoven Forum 3
(1994), pp. 81-105.

10 Para una discusién mds detallada acerca de este asunto, véase mi ensayo “Bachian Affinities in Beetho-
ven” en Bach Perspectives 3 (1998), pp. 81-108.
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obras nos ofrecen a menudo pistas que nos ayudardn a interpretar los cambiantes objetivos
estéticos que Beethoven perseguia en estas obras.

X X X X

Desde que Nottebohm dio a conocer su estudio pionero, es bien sabido que la gran
Sonata en mi bemol mayor, op. 7, se desarroll6 a partir de su tercer movimiento, un Allegro
con Minore con caricter de danza. Este movimiento fue concebido originalmente como una
pieza independiente, una bagatela de un grupo de cuatro." Sin embargo, es evidente que este
movimiento no es un mero apéndice de la sonata, sino que debié de ser el nicleo inicial a
partir del cual se desencadend el proceso creativo beethoveniano. Como sucede con otras
sonatas de este autor, la op. 7 se basa muy fundamentalmente en fuertes contrastes de caréc-
ter. El Allegro con Minore desempena un papel central en este juego de contrastes. La seccién
central, nitidamente contrastada, de un movimiento de danza, el “trio”, constituye una parte
compacta del disefio formal que puede utilizarse para exponer ciertas relaciones expresivas
presentes en otras partes de una obra en varios movimientos. En el trio de la Segunda Sinfo-
nfa, por ejemplo, Beethoven yuxtapone las frases de las maderas en la tonalidad de re mayor a
la respuesta de las cuerdas: una enérgica llamada en fa sostenido mayor, presentando asi en
forma concisa una relacién que aparece en forma mds desarrollada en los movimientos extre-
mos de la sinfonfa.

El Minore de la op. 7 se sirve de una textura de rdpidos tresillos arpegiados en un metro
ternario que sugieren en cierto modo el galope de un caballo. A la vez, el ritmo arménico lento
y las agudas disonancias recuerdan a otra obra anterior de caricter trdgico en esta tonalidad
infrecuente de mi bemol menor: el correspondiente preludio del primer libro de £l clave bien
temperado de Bach. Especialmente desoladas y sombrias resultan las dos dltimas frases del
Minore, en las que la melodfa aparece finalmente en su forma mds desnuda e interpretada en
pianissimo en la mano derecha, mientras que los tresillos se prolongan en la mano izquierda
(ejemplo 1a). En estos compases resalta el 4spero choque entre la armonfa de séptima dismi-
nuida dob-re-fa-lab y el mib de las dos voces extremas. Beethoven destaca esta disonancia al
mantenerla durante los dos compases centrales de las dos frases conclusivas, quedando asi la
parte media de éstas bajo su sombra. El Minore finaliza en el mismo registro en el que habfa
comenzado, pero en la segunda resolucién de la resonancia, en el c. 146, el ritmo en tresillos se

aplaca y la musica descansa sobre una quinta abierta sin armonizar, mib-sib, sefialada con ppp.

11 Gustav Nottebohm: Zweite Beethoveniana: Nachgelassene Aufiiitze, Leipzig, 1887, pp. 508-511.
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El cardcter desesperado de este pasaje contrasta intensamente con la parte principal del
Allegro, de caricter lirico y en cuyo comienzo se lee la indicacién dolce. No obstante, la conse-
cuencia mds evidente de la caracteristica disonancia del final del Minore se manifiesta en el
tema principal del Finale de la Sonata op. 7. De hecho, la relacién entre ambos elementos
ayuda a comprender una caracteristica llamativa ademds de inusual de dicho tema: su delicado
comienzo sobre un acorde de séptima de dominante. La melodfa desciende sobre el acorde y
se adorna con una apoyatura de mib sobre re que aparece en el primer compds completo del
movimiento y que reproduce exactamente la apoyatura con esas mismas notas del final del
Minore (ejemplos 1a y 1b). La importancia que adquiere este motivo tan cargado de expresivi-
dad, junto con la pedal de dominante y el contorno descendente de las frases de cuatro com-
pases, contribuyen a dar al tema una gracia y un aire como en suspenso. Pero lo que otorga
una profundidad afiadida al tema principal del rondé es su resolucién cadencial sobre mi
bemol mayor, llena de sensibilidad, que proviene de aquellas sombrias frases del Minore del
movimiento precedente. Por otro lado, la coda del rondé nos proporciona otra forma de resol-
ver la tensién: una figuracién robusta de estilo casi barroco, proveniente de un episodio ante-
rior en do menor, se transforma en una textura de acentos mucho més delicados y transparen-
tes. En ambos casos se subraya el cardcter gracioso caracteristico del Rondé-Finale y la tensién
del conflicto se convierte en gracia.

Sonata para piano en mi bemol mayor, op.7, 111, final del Minore
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Sonata para piano en mi bemol mayor, op.7, principio del Finale
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Si bien es cierto que el movimiento preexistente bajo la forma de una bagatela tuvo una
influencia decisiva sobre el Finale de la op. 7, fueron, no obstante, las consideraciones relativas
al contraste y la continuidad existentes entre los movimientos las que desempefiaron un papel
esencial en uno de los casos mds fascinantes de sustitucién de un movimiento en una obra de
Beethoven: se trata de la sustitucién del célebre Andante favori (WoO 57) como movimiento
lento de la Sonata Waldstein en do mayor, op. 53. En 1804, tras haber finalizado la sonata en
su forma original, que inclufa el mencionado Andante, Beethoven decidié sustituir este encan-
tador movimiento por una breve pero profunda Introduzione. Segtin nos informa Ferdinand
Ries, fue la excesiva longitud de la sonata lo que llevé a Beethoven a tomar esta decisién para
acortarla sustituyendo el movimiento lento independiente por una mera transicién.” Sin
embargo, es evidente que habia otras razones musicales para el cambio. No conservamos nin-
guin borrador de la introduccién, pero podemos suponer, a partir de los manuscritos conserva-
dos, que el movimiento debié de componerse entre abril y mayo de 1804." En esta época
Beethoven se ocupaba intensamente de su 6pera Fidelio, cuyas versiones mds tempranas —com-
pletadas en 1805 y 1806~ se conocen generalmente con el titulo que el autor hubiera preferi-
do para ellas: Leonore. Cualquiera que fuese el motivo original que pudo decidir a Beethoven a
llevar a cabo la sustitucién del Andante favori, es claro que, precisamente en la época en la que
Beethoven compuso el movimiento de transicién, debié de tener lugar cierto efecto de fertili-
zacién cruzada entre la composicién de la épera y la de la sonata.

El Andante favori es un rondo de cierta extensién y cardcter decorativo, en el cual los
retornos del tema principal se producen siempre de forma delicadamente variada. Por otro
lado, los episodios contrastantes intermedios estén concebidos con una opulencia casi operisti-
ca, y a veces toman el aire y ciertos gestos de la musica de ballet. El atractivo de esta musica
llena de encanto encuentra eco en una de las anécdotas mds tristes de Ries. Este cuenta que
cuando Beethoven interpretdé por primera vez el Andante para él y para su amigo Kumpholtz
—que también era musico—, mostraron un entusiasmo tal que convencieron a aquél de que
repitiera la interpretacién. Mds tarde, Ries consiguié trasmitir su entusiasmo al principe Lich-
nowsky, que incluso llegé a aprender parte de la pieza, atribuyéndose su autorfa, y la interpre-
t6 ante Beethoven. Este giro de los acontecimientos resulté muy desafortunado para Ries,

12 Véase Thayer/Forbes, Life of Beethoven, p. 351. Muchos comentaristas ofrecen esta explicacién, como,
por ejemplo, el reciente ensayo de Ulrich Siegele acerca de la Sonata y del Andante favori (WoO 57) en Beethoven:
Interpretationen seiner Werke, vol. 1, ed. por Albrecht Reitmiiller, Carl Dalhaus y Alexander Ringer, Laaber, 1994,

. 370-379.
i 13 Véase mi estudio “Skizze zur Leonore: Der Einfluss instrumentaler Gattungen auf die Oper” en Von der
‘Leonore’ zum ‘Fidelio’, ed. por Helga Luehning y Wolfgang Steinbeck (Bonn, de préxima publicacién). Las fuentes
podrifan contener también elaboraciones destinadas a los niimeros 3-11 de Leonore y los primeros movimientos del
Triple Concierto, op. 56, y la Sonata para piano en fa mayor, op. 54.
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puesto que, tal y como él nos explica, “Beethoven se enfadé muchisimo, y a causa de este enfa-
do jamds pude volver a escucharle tocar (el piano]”."

Las dos sonatas que Beethoven compuso durante el tiempo en que estuvo trabajando en
Leonora —|la Waldstein y la Appassionata— participan del simbolismo de las tonalidades propio
de la épera. A un lado de la dualidad expresiva de la épera se encuentra la misica en fa menor
que corresponde a las escenas de las mazmorras y al aria de Florestan del dltimo acto; del otro
lado se encuentra la brillante tonalidad de do mayor de las tres oberturas Leonore y del Finale
del dltimo acto y que culmina con la llegada del ministro y la liberacién de Florestdn y de los
demds prisioneros politicos que retenfa el tirano Pizarro. Fa menor es también la tonalidad de
la Appassionata, op. 57, que Beethoven concibid, segiin parece, en torno a 1804, es decir, en la
época en que estaba escribiendo la musica de esas partes de la épera.'”” Ambas obras presentan
también ciertas semejanzas motivicas y tonales, como, por ejemplo, la insistencia en el interva-
lo de semitono reb-do o la importancia otorgada a la tonalidad de re bemol mayor en el con-
texto tonal de fa menor. Pero si la exclamacién de Florestdn al comienzo del segundo acto de
Leonore/Fidelio: “;Oh, Dios! jQué terrible oscuridad!” (“Gott! welch’ Dunkel hier!”) podria ser-
vir de comentario del final de la Appassionata, la frase cantada por el coro del pueblo y de los
prisioneros liberados: “{Loado sea el dfa, loada sea la hora...!” (“Heil sei dem Tag, heil sei der
Stunde!”) al final de la épera casi valdrfa de motto para la exultante coda en do mayor del fina-
le de la Waldstein.

En su forma original, con el Andante favori a modo de movimiento lento, la Sonata
Waldstein no llega a dirigir la mirada en direccién al lado oscuro de esta dualidad expresiva;
falta aqui del todo el cardcter trigico que conforma la Appassionata de principio a fin. No obs-
tante, al sustituir el Andante por la Introduzione, Beethoven hace mds profundo el contraste
expresivo en el interior del todo de la obra —con mds que una mera referencia a la épera—y a la
vez fortalece la continuidad entre las secciones antitéticas al enlazar la transicién lenta directa-
mente con la textura sonora que se escucha al comienzo del Finale.

Para situar adecuadamente la /ntroduzione en su contexto, es necesario advertir su afini-
dad con la seccién orquestal en fa menor que, con la indicacién de caricter Grave, da comien-
zo al tltimo acto de la épera. Este pasaje, a su vez, estd estrechamente relacionado con la tem-
prana Cantata a la muerte de José II (WoO 87), una obra escrita por un Beethoven todavia

14 Véase Thayer/Forbes, p. 351. Segtin Carl Czerny, fue el propio Beethoven el que llamé al movimiento
Andante favori a causa de su popularidad. .

15 Algunos borradores de la sonata se encuentran en Mendelssohn 15, que es el cuaderno mds importante de
borradores de la épera. Ademds, un informe detallado proporcionado por Ries acerca del trabajo realizado por
Beethoven para el Finale de la op. 57, si es exacto, establecerfa una conexién entre este trabajo y el final del verano

de 1804. Véase también, en relacién con este asunto, Theodore Albrecht: “Beethoven’s Leonore: A New Composi-
tional Chronology” en Journal of Musicology 7 (1989), pp. 165-190.
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muy joven en Bonn en 1790. El gesto decisivo que aparece en estas tres obras consiste en cua-
tro complejos sonoros distintos presentados por parejas: las octavas al unfsono en el registro
grave cargadas de misterio junto con unos acordes en el registro agudo, primero de ténica y
después sobre armonias mds contrastadas o disonantes. En la Cantata estos acordes acompa-
fian al coro, que canta “Todt! Todt!” (;Muerto, muerto!) y explicita asi las connotaciones
expresivas tan sombrias de la musica.

Cuando el telén se levanta al comienzo del acto final de Leonore/Fidelio, escuchamos
una transposicién de este z9pos'® de la “muerte” a la tonalidad de fa menor, y también a la
atmosfera triste y sombria que reina en las mazmorras de Pizarro (ejemplo 2).77 Beethoven se
sirve aqui de una variedad de recursos técnicos —ritmicos, arménicos, lineales y motivicos—
para dotar a la musica de una coherencia y una fuerza dramdticas que en 1790 estaban fuera
de su alcance. Aqui Beethoven elimina los calderones que prolongan cada complejo sonoro del
pasaje que inicia la Cantata. Dota a la musica de un vigor ritmico nuevo que tiene que ver con
el recurso tan caracteristico de la disminucién y de la simplificacién: el énfasis métrico en las
unidades de dos compases nos permite escuchar los tres acordes que se repiten en el c. 5 como
una disminucién de la forma ritmica de todo el gesto inicial y su lenta articulacién de tres
impulsos repartidos en cinco compases. Este procedimiento proyecta la musica hacia adelante
y produce un aumento gradual de la tensién. Por otro lado, la progresién arménica a mayor
escala estd determinada por el movimiento descendente del bajo y alcanza la primera articula-
cién de frase de cierta importancia en el c. 11 sobre la armonfa de la dominante de fa menor.
En este punto Beethoven introduce en la textura unos pasajes de cardcter declamatorio inter-
pretados por las cuerdas que recuerdan intensamente a las frases sin armonizar de las cuerdas
que aparecfan poco después del comienzo de la Cantata dedicada a la muerte de José I1. Sin
embargo, a diferencia de lo que sucedfa en la Cantata, la musica da la impresién de estar escu-
chdndose a s{ misma constantemente. El gesto expresivo del c. 11 destaca el intervalo de semi-
tono reb-do; los matices ritmicos y dindmicos subrayan la aguda tensién de la disonancia. Por
su parte, este motivo encuentra respuesta en un giro mds agudo, presente en las maderas, con
el que se enlaza y forma una progresién en secuencia de intensidad creciente. Pero esto no es
todo: el intervalo de semitono 7eb-do no constituye sélo una figuracién expresiva, sino un ele-
mento de intensificacién estructural —sélo gracias a la confluencia de estas dos funciones alcan-
za a desarrollar toda su fuerza estética—. Pues, en efecto, ya la conduccién de las voces de los

16 N. del editor: el articulo utiliza la acepcién retérica del término topos.

17 En la Cantata dedicada a José I, esta musica se escucha en la tonalidad de do menor, que fue la inicial-
mente escogida para la escena de las mazmorras, aunque fue desechada en favor de fa menor, como demuestran los
borradores que hizo Beethoven. Para un anilisis mds detallado de la Cantata, véase mi estudio Beethoven (Oxford y
Berkeley, 1995), las pp. 20-27, de las que estdn tomados algunos elementos de esta discusién.
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acordes de las maderas con los que se abrfa la pieza —los gestos que en la Cantata acompafia-
ban a la sombrfa exclamacién “;Muerto, muerto!”— habfa expuesto el intervalo do-reb de mane-
ra muy evidente. El motivo de las cuerdas se ve atormentado por la dolorosa disonancia que ya

se habifa escuchado en el mismo comienzo del Grave.

Fidelio, Acto II, comienzo
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Veamos a continuacién cémo Beethoven se sirve de este mismo zopos en el movimiento
lento que sustituye al Andante en la Sonata Waldstein. Como hemos visto, dicho movimiento
es una introduccién algo extensa al Finale con el que se enlaza sin interrupcién; a la vez, provo-
ca un efecto mucho mds intenso de contraste en relacién con los movimientos extremos que el
movimiento lento original. En la decisién beethoveniana de sustituir este movimiento estaban
en juego complejas consideraciones acerca del equilibrio y la integracién del ciclo de la sonata
considerado como un todo. Dicha sustitucién marcé también un punto de inflexién por lo
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que se refiere a la prictica del compositor. Después de la Waldstein, el principio de servirse en

un disefio general en tres movimientos, de un movimiento central lento que contrasta con los

otros dos y que a modo de introduccién enlaza con el Finale, se convertird en el pilar de su esti-

lo durante unos seis afios, esto es, hasta 1810. Encontramos ejemplos de ello en las sonatas

Appassionata 'y Lebewohl, el Concierto para violin y los dos dltimos Conciertos para piano.

Al yuxtaponer directamente el movimiento lento contrastante y el Finale, Beethoven

establece una relacién mds estrecha entre sus caracteres respectivos a la vez que dota de un

relieve especial al momento de transicién al segundo. Muchas de las obras maestras del perfodo

tardio, del Trfo del Archiduque al Cuarteto en do sostenido menor, siguen este patrén. Pero

mds revelador en relacién con la Cantata resulta la manera en que Beethoven alcanza esa cuali-

dad de grandiosa simplicidad que caracteriza el breve interludio de la Sonata Waldstein (ejem-

plo 3). El topos de la Cantata —con una nota pedal grave y las octavas desnudas a las que res-
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ponden primero el acorde de ténica y luego otros acordes mds disonantes con una conduccién
de las voces ascendente— reaparece en la sonata. No obstante, la resolucién arménica del acor-
de disonante no nos lleva a la ténica —como sucedfa en la Cantata—, sino a un acorde de mi
mayor que proporciona un mayor impetu direccional a la frase, que salta por encima del silen-
cio acentuado situado al comienzo del segundo compds. Es mds, la séptima ascendente del
bajo —de fz a mi— sirve a Beethoven como punto de partida de una larga progresién descen-
dente por grados conjuntos todavia mds rotunda que la de Leonore/Fidelio.

Sonata para piano en do mayor, op. 53 Waldstein, I11-111
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La forma del Adagio molto se basa en una doble formulacién de esta progresién extraida
del #opos de la Cantata, a la que se afiade un elemento expresivo que recuerda al recitativo y un
planteamiento temdtico dual. A continuacién de la frase inicial de nueve compases, Beethoven
reformula el motivo inicial en la mano derecha que ahora despliega en un estilo declamatorio
¥y que encuentra ecos ascendentes en una textura de cardcter polifénico (a diferencia del resto
de la Introduzione, este pasaje recuerda lejanamente al Andante favori). Después de tan sélo
seis compases, el pasaje se disuelve en un retorno callado y enigmético del comienzo del Ada-
gio molto. Las frases semejantes a las de un recitativo constituyen un cierto contrapeso al caric-
ter més sombrio y estético de la musica con la que comenzaba la pieza y que recuerda a la
Cantata. Sin embargo, este estilo mis brillante y consolador no puede mantenerse; la misica
se sumerge incluso méds profundamente en la atmésfera meditabunda que produce la progre-
sién descendente del bajo y el ascenso complementario de los motivos de la mano derecha.
Después de un climax arrebatador sobre una armonfa de séptima disminuida muy espaciada

en el registro del piano que converge en un acorde de séptima de dominante de la tonalidad
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de do, llegamos a un milagroso punto de inflexién: el movimiento descendente del bajo se
invierte y de sol asciende a sol sostenido, preparando el camino a una progresién cadencial en
do mayor que subraya la textura luminosa y la amplitud del espaciamiento del comienzo del
Finale.

Quizds lo més destacable aqui es la economfa rigurosa del material temdtico y la estricta
coherencia de su desarrollo. En la Waldstein, el modelo estructural de la solemne progresién
arménica que abre esta obra de vigor juvenil basta para fundar la estructura completa de la
introduccién lenta. A la vez, el cardcter oscuro y misterioso de su musica crea una polaridad
expresiva que sittia la brillante tonalidad de do mayor de los movimientos extremos de la sona-
ta a otra luz.

Muchas caracteristicas de la /ntroduzione —los silencios que, sorprendentemente, suelen
caer sobre acentos ritmicos, la interrupcién del segundo tema de estilo recitativo, el ascenso
melédico gradual pero irresistible hasta alcanzar el so/ agudo— configuran el movimiento como
una suerte de drama en proceso. Mucho mds que el movimiento que habfa sustituido, esta
pieza parece encarnar una narrativa de bisqueda o de demanda, en la cual un objetivo ideali-
zado, una vez alcanzado, sefiala el final de la empresa. Como un drama, comporta una repre-
sentacién en tiempo real; el evento capital del movimiento lo constituye la llegada al so/ agudo
que sirve de transicién a la tonalidad de do mayor del Finale y que, por lo tanto, clausura la
Introduzione.

Aunque la tonalidad de la /ntroduzione es fa mayor y no fa menor, y aunque el material
temdtico es distinto del que aparece en el Grave de la épera, existe un paralelismo simbélico
entre ambas obras. Al final de su aria, Florestdn, en su delirio, cree contemplar a Leonora en la
forma de un dngel que le conduce a la libertad; esta idea dramdtica se encarna en la musica
mediante unas figuraciones ascendentes de un oboe en la tonalidad de fa mayor. Este pasaje se
afiadié en 1814, es decir, cuando Fidelio sufrié la dltima y definitiva revisién. El simbolismo
de la progresién de la sonata no es tan evidente, pero no es menos importante, puesto que nos
conduce a la liberacién del estado de confinamiento. La transicién nos lleva hasta el arrollador
tema principal del Finale, que irrumpe y se despliega en las alturas del registro agudo del piano
sobre una profunda pedal en el registro grave. Gracias a la incorporacién de la Introduzione, ya
no da la impresién de que el Finale se da por garantizado, sino que se nos aparece como un
resultado que ha sido buscado y logrado con esfuerzo.

* Xk % X
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En 1814, cuando Beethoven estaba finalizando la dltima revisién de Fidelio, comenté
con tono de queja que se habia ganado “una corona de martir”. Lo mds frustrante de su expe-
riencia en el campo de la épera —o al menos lo mds paradéjico— debié de tener que ver con las
oberturas (llegd a escribir cuatro distintas). El problema de las mds ambiciosas oberturas de
Fidelio —las oberturas Leonore 11 y I1I- es que destilan los temas principales de la obra con una
fuerza y una concentracién tales que eclipsan y hasta casi aniquilan las mds prosaicas escenas
que abren el primer acto. La eleccién de la tonalidad de do mayor para las oberturas est4 rela-
cionada con la voluntad de anticipar los acontecimientos de mayor importancia que habrin de
seguir —y que se reflejan no sélo en la cita literal del aria de Florestdn y en las llamadas de
trompeta, sino también y con mucha mayor relevancia en el climax extdtico que se produce
sobre un acorde de dominante con novena menor en la coda de la obertura Leonore 111, donde
la intensidad musical iguala a la de cualquiera de los eventos dramdticos méds emocionantes
que siguen—. Nada de lo que hizo Beethoven en sus revisiones, ni siquiera la concentracién de
los tres actos originales en dos, pudo resolver el conflicto entre la obertura y el primer acto.
Beethoven habia llevado demasiado lejos la técnica de la anticipacién musical. En consecuen-
cia, la mds poderosa de las oberturas —la obertura Leonore III- tuvo que ser eliminada de la
épera, a la que, por lo demds, estaba inextricablemente ligada.

La modificacién del comienzo de la épera obligé también a arreglar los niimeros vocales
iniciales. El dueto inicial de Marzelline y Jacquino (“Jetzt Schitzchen, jetzt sind wir allein”),
en la tonalidad de la mayor, era originalmente el segundo nimero de la obra, pero en 1814
Beethoven lo situé justo al comienzo de la épera. Este dueto se sirve con gran brillantez de las
nuevas técnicas beethovenianas del contraste tonal —de la que encontramos también buenos
ejemplos en el comienzo de la Sonata en sol mayor op. 31 nim. 1 y en la Waldstein— como
medio para traducir musicalmente la tensién psicolégica entre los personajes. Cuando Jacqui-
no, nervioso pero entusiasmado, saca el tema del matrimonio, es rechazado por Marzelline. La
falta de armonfa entre ambos se refleja en los cambios de tonalidad de la mayor a si menor y
viceversa. Las respuestas de Marzelline alteran repetidamente la tonalidad de las siplicas de
Jacquino. El ritmo de las interrupciones que tanto perturban al pobre Jacquino vuelve a modo
de venganza en los gritos de las negativas de Marzelline (“Nein!”). Las esperanzas de Jacquino
(“Hoffnung”) acaban por resultar molestas a Marzelline, puesto que “la mds minima sefial le
hace abrigar esperanzas” (“Er hofft bei dem mindesten Schein”).

En relacién con este nuevo nimero inicial, Beethoven modificé la tonalidad de la ober-
tura de Fidelio a mi mayor, la dominante de la tonalidad del dueto que sigue, que es la mayor.
Desde un punto de vista tonal, las oberturas Leonore —en do mayor— anticipan no sélo el Fina-

le del acto segundo, sino también el que era originalmente el ndmero inicial, el aria de Marze-
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lline “O wir’ ich schon mit dir vereint” (“;Oh, si ya estuviera unida a ti!”) que se inicia en do
menor pero evoluciona a do mayor. El abismo dramdtico que separa la sensibilidad sencilla de
Marzelline, profundamente enamorada aunque engafiada por las circunstancias, por un lado, y
las sobrecogedoras consecuencias morales y politicas de las oberturas Leonore, por otro, tuvo
que plantear un serio problema a Beethoven. Ciertamente, a éste debié de parecerle arriesgado
enlazar ambas esferas de simbolismo tonal, dado el cardcter modesto del personaje de Marzelli-
ne y su prominencia excesiva al comienzo de la obra, pero la versién final evita en gran medida
tal ambigiiedad acallando los tonos heroicos en la nueva obertura en mi mayor, que apenas
insinda los asuntos mds serios implicados en la accién de la épera. A su vez, la referencia al
amor que Marzelline siente por Fidelio en la seccién central del dueto inicial sirve para prepa-
rar el aria que sigue, que se extiende sobre este asunto.

Fidelio, Acto 11, melodrama
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La sensibilidad de Beethoven para las relaciones distantes y las sutilezas psicolégicas
queda muy bien ilustrada en otro pasaje que, casi con toda seguridad, fue afiadido a la obra en
1814, a pesar de que no nos queda ningtin borrador suyo. Se trata del nim. 14 del segundo
acto, en el que Rocco y Leonora acuden a cavar la tumba y se quedan mirando al prisionero
inmévil: Rocco: “Quizds esté muerto”; Leonora: “;Eso pensdis?”; Rocco: “jNo, no, estd dormi-
do!” (ejemplo 4). En el Poco Adagio, la linea arpegiada del oboe, en fa mayor, es casi una cita
de la seccién final del aria de Florestan, que se acaba de escuchar. En este registro y con este
caricter, la cita se parece mucho a las frases de oboe que acompafiaban al texto de Florestdn
“ein Engel, Leonore” (“un 4dngel, Leonora”), pasaje en el que el intercambio de fragmentos
melédicos entre el oboe y la voz hace evidente el papel simbélico del oboe.
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;Cuil es el significado de esta correspondencia? Leonora y Rocco, que van a cavar la
tumba, se acercan al prisionero, que parece inerte; desde el punto de vista de aquéllos, el pri-
sionero podrfa estar muerto. Lo que ha mantenido a flote las escasas fuerzas de Florestdn en
contra de todas las dificultades es una experiencia de orden ideal, espiritual —la esperanzadora
visién de Leonora como 4ngel de la libertad—. En un sentido profundo, el aria del prisionero,
y especialmente la seccién que culmina en la tonalidad de fa mayor, es de cardcter interior y
psicolégico, no comporta un despliegue externo de actividad o una accién fisica. En el melo-
drama el pasaje del oboe sugiere cémo son la imaginacién y la conviccién interior de Florestdn
las que lo mantienen con vida; de este modo, identifica precisamente este estado interior con
el climax simbélico del aria precedente. Si queremos, podemos considerar ambos eventos
simultdneos en lugar de sucesivos: el signo externo de vida que Rocco reconoce con sus pala-
bras “{No, no, estd dormido!” coincide con la visién interior que enseguida se convierte en
mds real que la realidad externa. Porque el objeto real de semejante aspiracién y agente del
cambio ha entrado en la cdmara prohibida y, asi, la muerte de Florestdn estd a punto de ser

evitada.

X X X %

Los ejemplos finales que queremos considerar aqu{ los encontraremos en la trilogfa final
de las sonatas para piano, que Beethoven compuso entre 1820 y 1822: las Sonatas en mi
mayor, op. 109; en la bemol mayor; op. 110, y en do menor, op. 111. En estas obras los prin-
cipios de contraste y continuidad se desarrollan de maneras verdaderamente tnicas y de gran
alcance. En sus disefios narrativos, cada una de estas tres sonatas evoluciona hasta alcanzar un
estado de euforia lirica, lo que exteriormente se manifiesta en el uso de un tema con variacio-
nes en tempo lento como base de los finales de la op. 109 y de la op. 111.

Como el tercer movimiento de la op. 7, el primer movimiento de la op. 109 fue conce-
bido originalmente como una pieza corta separada e independiente, una bagatela.’ En un pri-
mer momento esto puede resultar sorprendente, a juzgar por los estrechos vinculos —motivi-
cos, estructurales y melédicos— que existen entre el Vivace, ma non troppo que abre la obra y
los otros dos movimientos. Durante un corto perfodo de tiempo Beethoven pudo tener la
intencién de componer, por un lado, una bagatela en mi mayor —la pieza que se convirtié en
el primer movimiento de la sonata— y, por otro, una sonata en dos movimientos que evolucio-

18 Véanse a este respecto William Meredith, “The Origins of Beethoven’s Op. 109” en The Musical Times
126 (1985): 713-716; y Nicholas Marston, Beethoven's Piano Sonata in E, Op. 109, Oxford, 1995, esp. las pp. 29-37.
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nara de mi menor a mi mayor —como sucede, por ejemplo, en otra sonata anterior en esa
misma tonalidad, la op. 90—. Si fue asf, muy pronto debié de decidir reunir todo ello y elabo-
rar una estrecha red de relaciones entre los tres movimientos que llegaron a formar la sonata
op. 109.

Al comienzo de esta sonata, Beethoven establece un contraste muy acentuado, pues la
textura continua de estilo barroco del Vivace nos lleva hasta las puertas de una cadencia sobre
la dominante, si mayor, que, sin embargo, queda rota y salta a un acorde de séptima disminui-
da que da comienzo a la seccién Adagio espressivo (ejemplo 5). Esta segunda idea temdtica fue
etiquetada como Fantasie por el mismo Beethoven en uno de sus borradores.”” Este pasaje
difiere enormemente en metro, textura, tonalidad y retérica del Vivace, y se asemeja a una
meditacién apasionada con abundante ornamentacién y pasajes derivados de escalas y arpe-
gios. Aunque es mucho més extenso que el Vivace inicial, funciona como una especie de enor-
me interpolacién; cuando en el c. 16 se completa finalmente la cadencia sobre si mayor exac-
tamente en el mismo registro en el que fue interrumpida, el Vivace continda, dando la
sensacién de que se acaba de cerrar un paréntesis, o de que un determinado tiempo ha queda-
do encerrado en otro. El primer movimiento descansa de manera muy esencial en la yuxtapo-
sicién de estas dos ideas temdticas contrastantes, entre las cuales se establece finalmente, en la

coda, una estrecha interconexién.
Sonata para piano en mi mayor, op. 109, I

Vivace, ma non troppo

y DU !
Ejemplo 5 #'3 = L..

sempre legato

19 Para una discusién detallada y una transcripcién del boceto, véanse mis articulos “Thematic Contrast
and Parenthetical Enclosure in the Piano Sonatas, Opp. 109 and 111” en Zu Beethoven 3: Aufsiitze und Dokumente,
ed. por Harry Goldschmidt, Berlin, 1988, pp. 43-59; y “The Reconciliation of Opposites in Beethoven’s Sonata in
E, Op. 109” Arietta 1 (1999), pp. 5-9.
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Los bocetos que Beethoven realizé del segundo y del tercer movimientos de la op. 109
se encuentran fundamentalmente en el libro de borradores Artaria 195, que se guarda en Ber-
lin en la Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz.*® En medio de la pdgina 35, en el 8° pen-
tagrama, Beethoven interrumpe sus borradores del /ncarnatus est del Credo de la Missa y anota
una figuracién pianfstica descendente en compds de 12/8. Si la consideramos en el contexto
de los borradores que siguen, es pricticamente seguro que esta musica estd4 pensada en un

tempo rdpido y en la tonalidad de mi menor (ejemplo 6).

Cuaderno de borradores Artaria 195 (Berlin), p. 35, pentagrama 8

Ejemplo 6

Los estudiosos que han analizado este borrador o se han mostrado confusos acerca de su
posible relacién con la op. 109, como sucede con William Meredith,” o han excluido explici-
tamente su relacién con esta sonata, como hizo Nicholas Marston.? No obstante, si lo exami-
namos cuidadosamente en relacién con otros pasajes de los borradores referidos a este movi-
miento, advertimos que se trata del punto de partida del borrador del Presto en mi menor que,
eventualmente, se convertird en el Prestissimo de la obra tal como la conocemos. Se observard
que la figuracién en tresillos dibuja una linea descendente, en la cual las primeras notas de los
tresillos de semicorcheas son respectivamente: sol-fa§-mi-re-do §-si-la-sol-fa §-mi-re-do-si-do.
Como en algunos de los pasajes de la obra en su forma definitiva, el 4o# del primer compds
contrasta con el dok del siguiente. El cardcter del pasaje del borrador evoca una improvisacién
al teclado como las que sabemos que Beethoven realizaba en las sesiones improvisatorias de sus
primeros afios.

En los pentagramas 10° y 11° y en otros posteriores, Beethoven conserva la tonalidad,
el metro y el ritmo bdsico del 8°, pero sustituye las semicorcheas por corcheas en frases que
dibujan un patrén descendente basado en trfadas, primero a partir de la trfada de la ténica y
luego en una secuencia que comienza un grado mds arriba. La continuacién de este borrador
se acerca de manera reconocible a la obra tal como la conocemos. La derivacién de este mate-
rial del boceto original resulta evidente, no sélo porque en ambos hacen uso de pasajes de con-
torno y registro descendentes con abundantes floreos que se sirven de notas vecinas, sino tam-

20 Mi edicién de este cuaderno de bocetos serd publicada por la Universidad de Nebraska con el titulo Beet-
hoven’s Sketchbook for the Missa Solemnis and the Piano Sonata in E, Op. 109 (Lincoln y Londres).

21 William Meredith The Sources of Beethoven's Piano Sonata in E Major, Opus 109, tesis doctoral defendida
en la Universidad de Carolina del Norte, Chapell Hill, 1985.

22 Beethoven’s Piano Sonata in E, Op. 109, p. 81. Marston escribe que esta anotacién “dificilmente podrfa
calificarse en sentido estricto de borrador de la op. 109; no obstante, la armadura y el compds expreso recuerdan al
segundo movimiento de la sonata”.
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bién por el pulso ritmico de base. Con toda probabilidad, el pulso de las ripidas semicorcheas
fue reescrito en el boceto posterior como una figuracién de corcheas a un tempo més répido,
como confirman los bocetos posteriores, en los que Beethoven afiade la indicacién Presto.

No era infrecuente que Beethoven adelantara alguna anotacién en su cuaderno de
borradores quedando asi separada por algunas paginas en blanco del resto, de modo que el
lugar de la anotacién puede llegar a engafiarnos acerca de su cronologfa si después se han lle-
nado los espacios en blanco con otros bocetos. Esto es lo que sucede con los borradores subsi-
guientes que corresponden al segundo movimiento de la op. 109. En lugar de proseguir sus
anotaciones a continuacién de las que ya se hallaban en las pdginas 35-36, Beethoven escribié
un extenso bosquejo de un pasaje para el segundo movimiento en las paginas 41-42 del cua-
derno.” El ejemplo 7 recoge una parte de este bosquejo que corresponde a parte de la reexpo-
sicién del segundo movimiento. Como se verd, las figuraciones con floreos y los contornos
melédicos que descienden por grados conjuntos que aparecen en la p. 41 recogen elementos
de las anotaciones de la pdgina 35 que acabamos de considerar. En este bosquejo, no obstante,
Beethoven ha cambiado el metro y utiliza compés de 6/8, que es el que aparecerd en la obra en
su estado definitivo.

Ejemplo 7 Cuaderno de borradores Artaria 195 (Berlin), p. 41, pentagramas 13-16, que presentan parte de la
recapitulacién del segundo movimiento de la op. 109 en mi mayor
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¢Por qué retiré Beethoven el material de los estados posteriores del movimiento que
aparece en el ejemplo 7 y desarrollé la musica en una direccién completamente diferente? A

23 Meredith advierte acertadamente esta irregularidad en la sucesién de borradores, pero Marston los trata
como si estuvieran bien ordenados. Escribe acerca del boceto que “uno se ve sorprendido por el contenido, gran
parte del cual es nuevo”, y afiade: “Nada de lo que hay en las pdginas 35-40 anuncia el extenso fragmento de casi
130 compases que aparece aqui” (Beethoven’s Piano Sonata in E, Op. 109, p. 125). Pero lo cierto es que el material
de la p. 35 tiene mucho que ver con el fragmento de las pp. 41-42.
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diferencia de la obra definitiva, en este pasaje aparece gran parte de la reexposicién en la tona-
lidad de la ténica mayor, y, ademds, la textura del segundo tema, con sus patrones de movi-
mientos paralelos a distancia de tercera que descienden por grados conjuntos, tampoco se
encuentra en la pieza tal y como la conocemos. Indudablemente, la razén tiene que ver con el
parentesco demasiado estrecho que presenta este pasaje con el primer movimiento de la obra.
En efecto, en las secciones Vivace de éste aparece un patrén muy caracteristico formado por
terceras o décimas paralelas que descienden por grados conjuntos en la tonalidad de mi mayor.
Aparentemente, fue en este momento del proceso de composicién de la obra cuando Beetho-
ven decidié utilizar la bagatela preexistente como movimiento inicial de una sonata en mi
mayor en tres movimientos. En consecuencia, hubo que eliminar del segundo movimiento el
importante papel de la tonalidad de la ténica mayor, de modo que la tonalidad de mi menor
domina el movimiento précticamente en su totalidad. Por su cardcter impetuoso y agitado y
por su insistencia en el modo menor, el Prestissimo produce un impresionante contraste a gran
escala con los dos movimientos extremos en mi mayor, de cardcter lirico.

Carl Czerny comentd en cierta ocasién en referencia a las improvisaciones de Beethoven
que a éste “a menudo le bastaban unas pocas notas insignificantes para improvisar una pieza
completa, por ejemplo, el Finale de la op. 10, niim. 3 en re mayor”.?* A veces, daba la impre-
sién de poder convertir casi cualquier figuracién musical en una obra de arte, como sucedié
durante su victoria avasalladora en duelo pianistico sobre Daniel Steibelt en 1800: en aquella
ocasién, casi desdefiosamente, tomé unas pocas notas del quinteto de su rival, les dio la vuelta
y construyé a partir de ellas toda su improvisacién. Algo de esto se puede percibir en el proce-
so de composicién de este segundo movimiento de la op. 109, en el que la rédpida figuracién
descendente en tresillos que aparece en el ejemplo 6 —una tipica figuracién pianistica con un
cardcter ritmico y motriz perfectamente definido— se fue desarrollando paso por paso hasta
tomar una forma similar a la que nos es familiar por la obra en su estado definitivo. Como
sucede a menudo en Beethoven, una cierta cualidad de tensién ritmica resulté determinante
desde el principio. El imaginativo proceso de transformacién que se encuentra en el corazén
del método creativo de Beethoven puede escapar ficilmente al andlisis si no se tienen en cuen-
ta todos los pardmetros de la experiencia musical.”

De acuerdo con los borradores, Beethoven habrfa compuesto el segundo movimiento
de la op. 109 durante el mes de junio de 1820. Poco antes, su editor, Adolph Martin Schlesin-

24 Czerny, “Anecdotes and Notes about Beethoven”, en Paul Badura-Skoda, ed., On the Proper Performance
of All Beethoven’s Works for Piano, Viena, 1970, p. 15.

25 De hecho, el andlisis schenkeriano de la conduccién de las voces, a pesar de todo su valor, no es un
medio adecuado para enfrentarse al estilo de Beethoven, en el que los aspectos relativos al ritmo, al fraseo y a la
retérica expresiva adquieren una importancia enorme.
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ger le habfa pedido tres sonatas, y el compositor le contestaba el 28 de junio que la primera de
ellas (la op. 109) ya estaba terminada, y que las otras dos estarfan listas a finales del mes
siguiente.” Esta afirmacién resulté ser demasiado optimista, pues la op. 109 tardé en termi-
narse algunos meses mds y las op. 110 y op. 111 se compondrian en lo fundamental a finales
de 1821 y en los primeros meses de 1822, respectivamente. Por otro lado, los estudiosos han
afirmado a menudo que Beethoven comenzé a componer las sonatas op. 110 y op. 111 a fina-
les de 1821.7 No obstante, esta tesis ha de ser revisada.

Recientemente he identificado ciertos borradores de junio de 1820 que parecen repre-
sentar las primeras ideas que Beethoven elaboré para las dos sonatas que restaban de la trilogia
proyectada. En la época en que elaboré estos borradores, Beethoven todavia no distingufa
entre los embriones de sonata que estaba desarrollando. El primer borrador para la op. 110 se
encuentra en la pigina 63 de un cuaderno de bocetos de gran tamafio que es el que sigue al
Artaria 195, a saber, el cuaderno de bocetos Artaria 197 (Berlin, Staatsbibliothek preussischer
Kulturbesitz). A causa de su posicién en la mitad posterior del cuaderno, los estudiosos que lo
habfan examinado habfan crefdo que estos bocetos habfan sido elaborados en 1821. Esto se
basaba en el supuesto de que Beethoven trabajaba en sus cuadernos de borradores de principio
a fin de manera m4s o menos ordenada y que la sucesién de los cuadernos y de sus pdginas
refleja la cronologfa del progreso de su actividad compositiva.

En el caso de los borradores para la op. 110 que se encuentran en el Artaria 197, este
supuesto no puede mantenerse. Este cuaderno forma parte de aquellos que fueron elaborados
por el propio Beethoven al reunir una serie de papeles que datan de momentos distintos. Si se
examinan las primeras pdginas de los borradores para la op. 110 resulta evidente que cuando
fueron anotados todavia no formaban parte de un cuaderno. La falta de alineacién de las man-
chas de cera de las velas o de tinta e incluso la distribucién de los garabatos de su sobrino Karl
demuestran que cuando estas pdginas se llenaron de borradores todavia se usaban como hojas
sueltas y que no habfan sido unidas en un cuaderno de gran formato.”* En este caso, como
seguramente sucede también en otros, Beethoven reunié sus miiltiples hojas de bocetos en
forma de cuaderno, al menos en parte, como medida para mantener el orden, para imponer

un orden a los trabajos que ya habia confiado al papel.

26 Beethoven Briefe, vol.4, ed. por Sieghard Brandenburg , Munich, 1996, c. 1397.

27 Véase, por ejemplo, las observaciones de Robert Winter en The Beethoven Sketchbooks, pp. 268-269; y el
comentario que hace Brandenburg de la carta a Schlesinger del 28 junio de 1820 en la p. 406 n. 7, en el que afir-
ma: “En la época de la carta en cuestién, ninguna [de las dos sonatas] habfa sido empezada”.

28 Una discusién detallada de esta prueba se encuentra en los comentarios a mi edicién de Arzaria 195, que
serd publicada en breve. Fue Lynn Matheson (que en estos momentos estd escribiendo una tesis acerca de la op.
110 para la Hochschule der Kiinste de Berlin) quien me hizo prestar atenci6n a los garabatos de Karl.
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El ejemplo 8 recoge una transcripcién de la pagina 63 del Araria 197. Puesto que estos
borradores fueron elaborados cuando el cuaderno como tal no existia todavia, hemos de bus-
car otros medios para datarlos. Estos medios nos lo proporcionan los borradores para el Credo
de la Missa solemnis que se encuentran dispersos entre los de la “sonata siguiente” (“nichste
Sonate”), tal como Beethoven escribio en lo alto de la hoja. La anotacién de una melodia de
bajo de un pasaje del Credo en el 7° pentagrama, acompafiada del texto “Bass durchaus: so
geht iiberall” (“El bajo de pincipio a fin: esto vale en todas partes®) se refiere en concreto a un
bosquejo del “sedet ad dexteram” del Credo de la pdgina 1 del Artaria 195, y resulta especial-
mente coherente en el contexto del trabajo que Beethoven realizé en torno al Credo durante la
primera mitad de 1820; lo mismo puede decirse de otros borradores de la Missa que se
encuentran en la misma pdgina, como, por ejemplo, la anotacién referente a la fuga “et veniat
venturi” que se encuentra en el 11° pentagrama. Puesto que Beethoven afirmé haber comen-
zado a trabajar en mds de una sonata en junio de 1820, hay suficientes razones para atribuir
este bosquejo a ese perfodo.

Cuaderno de borradores Artaria 197 (Berlin), p. 63
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Gustav Nottebohm relacioné el epigrafe “nichste Sonate” con la sonata op. 109,” y
William Drabkin, en su disertacién acerca de la génesis de la sonata op. 111, lo relacioné con
ésta.”” No obstante, los bocetos de la pdgina 63 representan, de hecho, las primeras anotacio-

29 Cf. Nottebohm, Zweite Beethoveniana, p. 463; y también Johnson et alt. The Beethoven Sketchbooks,

pp- 266-67.
30 The Sketches for Beethoven's Piano Sonata in C minor, Opus 111, tesis doctoral, Universidad de Princeton,

1976, vol.2, p. 1.
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nes que se conservan de la “sonata siguiente” a la op. 109, es decir, la op. 110.*" Estos bocetos
disefan el concepto bésico de cada sonata antes incluso de que el material temético o la tonali-
dad estuvieran decididos. La anotacién del primer sistema se refiere, como demuestran su
retérica semejante a un recitativo y sus inflexiones ritmicas y arménicas, a la transicién en
forma de recitativo que lleva al Finale de la op. 110. La conclusién de esta seccién en la ténica
de do sostenido menor en el segundo sistema y la reinterpretacién de esa altura como parte de
una progresién ascendente en tempo Allegro en la misma tonalidad en modo mayor correspon-
den a la transicién del primer Arioso dolente a la fuga en la op. 110. El patrén descendente del
lado derecho de este sistema tiene que ver, como indican su articulacién insélita desde un
punto de vista pianistico y su acentuacién vocal, con algunos pasajes del segundo Arioso de la
obra en su estado definitivo. La anotacién semejante a un scherzo de los pentagramas 9-10,
por otro lado, guarda poca relacién con la sonata en su forma final. El bosquejo de la parte
mds baja, sin embargo, contiene una versién muy temprana del lamento del Arioso anotado
aqui en do menor. El metro de 6/8, con los acordes repetidos de acompanamiento, el croma-
tismo y las inflexiones retéricas del boceto guardan una relacién manifiesta con la op. 110. Es
mds, los bocetos de las pginas siguientes de Artaria 197 desarrollan algunas de las ideas de la
pagina 63 tan claramente que su relacién con la sonata no puede ser puesta en duda.

31 Véanse a este respecto también el libro de Karl Michael Komma: Die Klaviersonata As-Dur Opus 110 von
Ludwig van Beethoven (edicién facsimil con comentarios, Stuttgart, 1967), p. 5; y Klaus Kopfinger: “Streichquar-
tett B-Dur op. 130", en Beethoven: Interpretationen seiner Werke, vol.2, ed. Albrecht Reitmiiller, Carl Dalhaus y
Alexander Ringer, Laaber, 1994, p. 301, n. 4.
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Como demuestran estos bocetos, Beethoven parece haber comenzado la composicién
de la op. 110 con el Finale, que explota el contraste de maneras realmente notables, especial-
mente con su doble presentacién de un lamento doliente en tono menor equilibrado por las
secciones fugadas en tono mayor. Este disefio tinico presenta cierto parentesco con la dualidad
del Agnus dei y del Dona nobis pacem del movimiento final de la Missa solemnis, que ocupé a
Beethoven por aquellas fechas.”> De manera bastante semejante a la afinidad existente entre la
épera Leonore/Fidelio y las Sonatas Waldstein y Appassionata, Beethoven permitié que ciertas
preocupaciones compositivas derivadas de su trabajo con la Missa se infiltraran en la dltima
trilogfa de sonatas, compuesta a la vez que aquélla. El proceso fue reciproco: esto es, ciertos
recursos tomados de su vasta experiencia con la musica instrumental también encontraron
aplicacién en sus composiciones vocales mds ambiciosas, como Fidelio y la Missa solemnis.

Los primeros borradores de la Sonata op. 110 han resultado dificiles de reconocer, al
menos en parte, debido a las tonalidades —por ejemplo, el Arioso dolente aparece escrito en do
menor en lugar de la bemol menor—. Lo mismo sucede con el primer boceto de lo que serd la
sonata op. 111. En la p4gina 58 de un cuaderno de bolsillo catalogado como SV 82, BH 108,
fuente que fue publicada en edicién facsimil y en transcripcién por la Beethoven-Haus, edita-
do por Joseph Schmidt-Gérg, Beethoven hizo unas breves anotaciones para un Presto de una
Sonata en mi menor (“Sonate in E moll”). Una de estas anotaciones aparece en el ejemplo 9a,
segtin la transcripcién de Schimdt-Gérg. Gracias a otras anotaciones del mismo cuaderno
ficiles de datar, sabemos que las anotaciones correspondientes a la futura op. 111 se remontan
a junio de 1820, el periodo inmediatamente posterior a la peticién de Schlesinger del conjun-
to de tres sonatas y en el que seguramente Beethoven realizé el resto de los bocetos que hemos
estado considerando aqui.* Una vez mds los investigadores han intentado identificar los
primeros borradores por referencia a las tonalidades de las obras acabadas y, en consecuencia,
han fracasado a la hora de encontrar los contextos en que surgieron las ideas de Beethoven.
Schmidt-Gérg no hace ningtin comentario acerca de los borradores que edité, y Marston, que
reproduce las anotaciones en su libro acerca de la op. 109, concluye acertadamente que éstas
“[no] parecen tener nada que ver con el segundo o el tercer movimiento de la op. 109”.* No
obstante, el ritmo, el metro, la armonfa, el perfil motivico y el movimiento en secuencia

32 Para un estudio detallado de esta sonata y sus relaciones con la Missa solemnis, véase mi articulo:
“Integration and Narrative Design in Beethoven’s Piano Sonata in A-flat Major, Op. 110”, en Beethoven Forum
1 (1992): 111-145. Véase también Birgit Lodes, Das Gloria in Beethovens Missa Solemnis, Tutzing, 1997, esp.
pp- 261-268.

35 Beethoven aceptd la propuesta de Schlesinger de escribir las sonatas en una carta del 31 mayo de 1820
(Beethoven Briefe, vol.4, c. 1393); en su comentario de esta carta, n. 4, Brandenburg afirma que “Beethoven com-
puso las sonatas op. 110 y op. 111 en 1821-1822 y no antes”.

34 Beethoven’s Piano Sonata in E, Op. 109, p. 36.
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ascendente manifiestan una afinidad muy notable con el primer movimiento de la op. 111,
especialmente la seccién en la que Beethoven construye la exposicién fugada baséndose en el
motivo inicial que comienza con dos notas largas sobre el primer y el tercer grado de la tonali-
dad menor. La seccién correspondiente de la obra acabada, que comienza en el compis 35,
aparece en el ejemplo 9b. El borrador de las figuraciones que acompafian en contrapunto a la
idea principal también se asemeja al contrasujeto en octavas de la sonata en su estado definiti-
vo, como se puede apreciar en la mano izquierda al comienzo del c. 37, en el que las notas fz-
mib-do corresponden a las terceras descendentes del borrador. En la obra acabada, por
supuesto, el valor de las figuras se ha reducido a la mitad y el tempo es Allegro con brio ed
appassionato en lugar de Presto. Es precisamente la configuracién ritmica de este topos contra-
puntistico el que revela su parentesco con lo que se convirtié en parte del primer movimiento

delaop. 111.
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Asi, pues, la idea inicial que finalmente se conservé en la op. 111 no es sino un elemen-
to desechado de los intentos que Beethoven realizé de escribir un Presto en mi menor, mientras
que el temprano bosquejo de un Arioso dolente en do menor de la pdgina 63 en el cuaderno
catalogado como Artaria 197 pronto quedé absorbido en el contexto de una sonata en la
bemol mayor, la sonata op. 110. Las tonalidades de los primeros bocetos fueron intercambia-
das cuando estas dos obras alcanzaron individualidad e independencia entre si. En el caso de la

op. 111, podemos identificar en otros borradores conservados estados ulteriores de la evolu-
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cién de la idea contrapuntistica original. Algunos de los bosquejos subsiguientes de Artaria
197 se refieren a la “segunda sonata” (es decir, a una sonata posterior a la que se convirtié en la
op. 110) que tendrfa como tercer movimiento un presto basado en una versién desarrollada
del tgpos contrapuntistico ya pricticamente idéntica a la que se emplea en la obra acabada.
Este boceto, que se encuentra en la pdgina 76 de Artaria 197 encabezado por las palabras “3tes
Stiick Presto” aparece en el ejemplo 10 en la transcripcién de Drabkin. Revela la intencién de
Beethoven de desarrollar este material como una serie de entradas fugadas, tal como sucede en
el primer movimiento de la obra acabada. No obstante, el contexto en el que acabaria situdn-
dose esta idea todavia habrfa de cambiar radicalmente, puesto que Beethoven decidi6 reconfi-
gurar la sonata en dos movimientos y hacer del segundo de ellos a la vez el polo opuesto y la
resolucién del primero.
Cuaderno de borradores Artaria 197 (Berlin), p. 76
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Se ha escrito mucho acerca de la estructura, del disefio narrativo e incluso del significa-
do posible de la dltima sonata de Beethoven.”” A la vista de estas especulaciones, no resulta
insignificante saber que la génesis de la op. 111 se remonta en cierta forma hasta junio de
1820, la época en la que Beethoven concibié no sélo la sonata op. 109, sino las tres tltimas
sonatas para piano a la vez. Por supuesto, gran parte de la originalidad de estas obras reside no
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tanto en los temas y en los motivos como en su relacién con el contexto musical mds amplio.
De hecho, en cierta ocasién Czerny destacé la supuesta falta de originalidad del Finale de la
sonata op. 109, por cuanto, afirmaba, “todo el movimiento estaba compuesto en el estilo de
Hindel y de Bach”.* Indudablemente las tres sonatas deben mucho al legado de estos dos
compositores, las dnicas figuras de su tiempo que, en opinién de Beethoven, posefan auténtico
“genio”. A la vez, Beethoven crefa que si bien es cierto que los viejos maestros eran superiores
por lo que respecta a su “solidez” (Festigkeit), el “refinamiento de nuestras [modernas] virtudes
comporta un avance en otros aspectos’ y que habfa una necesidad de “libertad y de progre-

35 La dicotomfa que encarnan los dos movimientos de la op. 111 ha sido descrita de muy diversas maneras:
“Samsara y Nirvana” (Hans von Biilow), “este mundo y el mds alli” (Edwin Fischer) y “Resistencia y sumisién”
(Wilhelm von Lenz); algunos estudios que se enfrentan a la sonata op. 111 de manera mds especulativa son los de
Philiph T. Barford, “Beethoven’s Last Sonata”, en The Beethoven Companion, ed. por Thomas K. Sherman y Louis
Biancolli, Nueva York, 1972, pp. 1040-1050 (este ensayo aparecié originalmente en Music & Letters) y Wilfrid

Mellers: Beethoven and the Voice of God (Nueva York y Londres, 1983), pp. 254-284.
36 Carl Czerny, On the Proper Performance of All Beethoven's Works for the Piano, p. 56 [66].
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so... lo mismo en el mundo del arte que en la creacién en general”. Para expresar este punto
de vista que podrfamos calificar de conservadurismo progresista —esa cualidad de futurismo
académico que tan bien se aplica a su estilo tardio— Beethoven llegé a acufiar el término
“Kunstvereinigung” o “fusién artfstica”.¥

La evolucién y despliegue de una tnica idea musical —como, por ejemplo, la idea con-
trapuntistica en do menor que aparece en el ejemplo 10— ilustra este doble aspecto, pues
apunta, como la cabeza de Jano, a la vez adelante y atrés, revelindose como arte visionario y a
la vez herencia del pasado. En su papel conservador o histérico, representa un venerable #ropo
en do menor que destaca la sexta menor y la sensible, un #rgpo que no habia sido inventado
por Beethoven, sino que se remonta a través de las obras maestras de Haydn y especialmente
de Mozart por lo menos hasta la Ofrenda musical de J. S. Bach. El hecho de que este niicleo de
fuga en do menor quedara finalmente emplazado en el primer movimiento de la sonata y no
en un proyectado tercer movimiento que nunca llegé a existir resulta enormemente sugerente.
No podemos explorar aqui todas las consecuencias que esto tiene, pero afectan incluso a las
cuestiones planteadas en la lectura de la obra que hace Kretzschmar, el personaje del Doktor
Faustus de Thomas Mann, en el capitulo octavo de esta obra, y que manifiestan la influencia
de las ideas de Adorno. Allf se hace referencia a un “punto final” del que “no hay retorno posi-
ble”, que representa en ese contexto una resolucién en un plano espiritual lejos de todo con-
flicto. En la op. 111, Beethoven parece resolver de una vez por todas las tensiones implicadas
por el “cardcter de la tonalidad de do menor”.

Como demuestran estos ejemplos, en Beethoven, el proceso de desarrollo de la obra de
arte, de la semilla al 4rbol —desde las primeras ideas de caricter fragmentario a la obra acaba-
da— comporta una parte muy importante de autonomfa en el sentido de Isaiah Berlin, aunque
definitivamente no se trata de creacién “de la nada”. La autonomfa de la imaginacién produc-
tiva se abre necesariamente en relacién con unos medios de expresién, de un lenguaje comuni-
cativo sin el cual el proceso de fantasieren quedarfa mudo o silenciado del todo. Lo que tiene
lugar aqui es un proceso dialéctico en el que lo nuevo: el principio de contraste y de progreso,
surge de lo familiar: el principio de continuidad, entendido en un sentido lo suficientemente
amplio como para abarcar el respeto y la veneracién de los valores culturales del pasado. m

Traduccién: Juan Carlos Lores

37 Las citas precedentes estdn tomadas de la importante carta que escribi6 Beethoven el 29 de julio de 1819
al Archiduque Rodolfo (Beethoven Briefe, vol.4, c. 1318). Para un comentario detallado que explora la nocién de
“Kunstvereinigung”, véase Hans-Werner Kiithen, “Quaerendo invenietis”. “Die Exegese eines Beethoven-Briefes an
Haslinger vom 5. September, 1823”, en Musik-Edition-Interpretation: Gedenkschrift Giinter Henle, ed. por Martin
Bente (Munich, 1980), pp. 282-313; véase también mi libro Beethoven, esp. las pp. 1-7, 13-14, 201-210, 225-237,
277-278 y 335-336.
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