ARTICULO DEL MES

| .a dichosa

forma sonata

CONTROVERSIA EN EL MAUSOLEO

Nacida en el siglo XVIII con humildes premisas y aun mas intrascendentes pretensiones, la forma

sonata acabé con el tiempo por encarnar uno de los ideales mis preciados del Romanticismo, el de

la musica “pura”. Emblema del mausoleo musical erigido por la musicologia alemana del XIX en

torno a Beethoven y ariete contra todo aquello que desafiara la superioridad de la misica germana, la

historia de la forma sonata revela una persistente filiacién estética (no tan pura) con el viejo arte de la

ocos acontecimientos de la his-

toria de la musica resultan tan

excepcionales (desde el punto de
vista historiogrifico) como el triunvirato
formado por Haydn, Mozart y Beethoven.
No nos referimos a la calidad de su musica
(que no se discute), sino al hecho de que
sus tres nombres ain llenen por si solos al
menos la mitad, si no la préctica totalidad,
de cualquier monografia que aborde el de-
nominado estilo o periodo cldsico. En un
momento en el que hasta la figura de Bach
ha sido convenientemente redimensionada
en relacién con una plétora de corrientes y
estilos musicales coetdneos, desempolvados
durante las dltimas décadas por los conjun-
tos historicistas, resulta mds sorprendente
la resistencia del mito roméntico tejido en
torno a estos tres compositores a ceder un
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controversia: la retérica.

Textos: Rafael Ferndndez de Larrinoa

dpice del protagonismo que han mantenido
durante cerca de dos siglos.

Mito romadntico o realidad incuestionable, lo
cierto es que el legado musical de los tres co-
losos vieneses ofreci6 a los idedlogos del Ro-
manticismo una oportunidad irrepetible para
ensalzar la naturaleza abstracta de la musica
instrumental como la cualidad més elevada
entre las artes. Las sucesivas oleadas literarias
roménticas, empezando por Herder y con-
tinuando con Hoffmann, Schiller, Novalis,
etc., fueron las encargadas de forjar las ideas
que servirfan para cimentar una nueva esté-
tica formalista que acabarfa por finiquitar los
restos del antiguo paradigma retérico, vigente
desde los tiempos de Josquin. De este modo,
el siglo XIX asisti6 a una primera inversién
de valores que acabé por deificar la musica
instrumental (sinfénica y de cimara) a la vez

que situaba otras manifestaciones musicales
en el borde que separa el arte del mero entre-
tenimiento: si durante los siglos anteriores la
musica instrumental se limitaba a traducir a
su propio lenguaje los cambios estilisticos que
iban teniendo lugar en la cambiante esfera
operistica, ahora la Unica redencién posible
para la Gpera consistird precisamente en “sin-
fonizarse”, tal como ocurrird con Wagner...

RETORICAY DRAMA

Faltariamos a la verdad, sin embargo, si sos-
tuviéramos que fueron este tipo de conside-
raciones las que alumbraron e impulsaron
el desarrollo de la forma sonata. El mismo
Charles Rosen, autor de la obra de referen-
cia sobre el tema (Formas de Sonata, 1980),
se refiere a la sonata como un “principio”,



no como una forma claramente definida.

Lo cierto es que ni el mismo Rosen se permi-
te definir este principio con excesiva precisién,
méxime cuando la tesis méds innovadora de su
libro sostiene que la forma sonata fue con-
figurdndose en paralelo a través de géneros
instrumentales y vocales muy diversos (suite,
sonata, concerto, aria da capo, etc.) mediante la
asimilacién progresiva de dicho principio. En
todo caso, Rosen se refiere a dicho principio
como “dramatizacién”, entroncando asi el
nacimiento de esta forma musical con el que
puede considerarse el paradigma estético mds
arraigado y caracteristico de la musica occi-
dental entre los siglos XVI y XVIII: la ret6-
rica. Este paradigma confiere al discurso mu-
sical las caracteristicas del discurso hablado,
cuyas reglas, establecidas desde antiguo por
sabios como Aristételes, Cicerén y Quintilia-

no y reformuladas en el Renacimiento por
humanistas como Erasmo de Rotterdam,
Luis Vives o Pierre de 1a Ramée, imita.

La incorporacién de la retérica a la musi-
ca occidental a partir de la obra de Josquin
constituyd, segin Jeppesen (Contrapunto,
1939), el verdadero transito de la Edad Me-
dia al Renacimiento, dado que fue el ele-
mento clave que hizo posible la trasposicién
en términos musicales del ideal de retorno
a las fuentes grecolatinas abanderado por
las restantes artes y negado, por principio, al
arte de los sonidos. En este primer estadio,
el ideal retérico encontré su realizacién en
la pintura musical, o imitacién (en térmi-
nos icénicos o simbdlicos) del texto en la
musica. Posteriores desarrollos, como los
debidos a Vincenzo Galilei (padre del cien-

tifico) o Joachim Burmeister, tuvieron una

influencia decisiva en el nacimiento de la
épera y en la expansién del ideal retérico en
el pensamiento musical del siglo XVII. Le-
jos de atenuarse, el impulso retérico alcanzé
un importante estadio de perfeccién durante
el siglo XVIII: tedricos compositores como
Mattheson o Heinichen detallaban minu-
ciosamente los recursos que encontramos
con profusién en los dmbitos mds ilustres de
la creacién musical del momento, desde la
épera seria hasta la musica religiosa, en es-
pecial esa cima de la retérica musical que es
la obra de Johann Sebastian Bach.

LA DRAMATIZACION DE
LA MUSICA INSTRUMENTAL

Fue en la musica instrumental donde tuvie-
ron lugar los desarrollos retdricos que a «w/?
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la larga se revelarian como mds duraderos e
influyentes. Y lo hicieron fundamentalmente
(con permiso de Rosen) a partir de una forma
de modestas proporciones y sencilla estructu-
ra que demostré una enorme versatilidad: la
forma de danza barroca, presente en las suifes
bajo multiples denominaciones (como ale-
manda, bourrée, courante, zarabanda, giga, etc.)
o en las sonate da camera con simples indica-
ciones de zempo.

El desarrollo de la musica instrumental duran-
te el siglo XVIII estd muy ligado a las transfor-
maciones sociales que culminarfan con la crisis
y liquidacién del Antiguo Régimen. En efecto,
si la musica vocal habia encontrado su apogeo
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n° 5 de Bach.
Debajo: Platon

y Aristoteles, en
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en la iglesia y el teatro de corte, las formas ins-
trumentales hicieron lo propio en dos escena-
rios con un perfil sociolégico muy diferente
al de los anteriores: el 4mbito doméstico y el
concierto publico. Con estas premisas, no debe
extrafiar la tendencia a la sencillez y la claridad
que presidird el desarrollo de la musica instru-
mental durante este siglo y que conducira al
denominado “estilo cldsico”.

Fueron, una vez mis, los musicos italianos,
quienes dieron los primeros pasos en la sin-
tesis del nuevo estilo. Libres del conserva-
durismo politico y social que soportaban sus
colegas franceses, y del tradicionalismo reli-
gioso que impregnaba la sociedad alemana,
liberaron la escritura musical de toda densi-
dad contrapuntistica y dotaron a sus melodias
de un fraseo cada vez mds periédico y regular.
En el 4mbito instrumental, Domenico Scar-
latti primero y Carl Philipp Emanuel Bach
después, serfan celebrados por sus personales
formas de ruptura con la “unidad de afectos”
imperativa en la estética barroca. El primero,
acentuando la variedad y el contraste entre
los temas musicales, y el segundo, mediante
el empleo de un motivo musical altamente
caracteristico capaz de evocar nuevos estados
animicos en cada desarrollo.

Lejos de invalidar el ideal retérico, estas
transformaciones constataban la necesidad de
adaptar el medio instrumental a las exigencias
de dicho ideal: segin Forkel, amigo del vasta-
go de Bach, la introduccién de afectos con-
trastantes en la sonata servia para desarrollar
la pasién principal, generando dudas y refuer-
zos que debian ser finalmente unificados.
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DEL DISCURSO ALATRAGEDIA

Un procedimiento considerado crucial (a
posteriori) en el proceso de formacién de la
sonata cldsica lo constituye el de la reexposi-
cién (ver cuadro). Empleado ya hacia 1750 y
practicamente imperativo a partir de los afios
1780, dot6 a la forma sonata de un sentido del
climax mds acusado, al prestar un mayor én-
fasis tanto a la reaparicién del tema principal
como a la recuperacién de la tonalidad princi-
pal tras el periodo de incertidumbre plantea-
do por la seccién de desarrollo. Acaso no muy
conscientes del cambio operado, los tedricos
clésicos persistieron (hasta Reicha, nada me-
nos que en 1826) en su definicién de la sonata
como una forma binaria, pero lo cierto es que
la reexposicién, al inducir una distribucién del
discurso en tres secciones con funciones niti-
damente diferenciadas, reforzé el paralelismo
existente entre la sonata y la accién trégica en
sentido aristotélico, consistente en una expo-
sicién, un nudo y un desenlace.

La incorporacién progresiva a la forma so-
nata de todos los procedimientos arriba des-
critos constituyé un elemento sumamente
clarificador de la estructura musical desde el
punto de vista audio-perceptivo. En efecto,
la forma sonata no solo pone al alcance de
un oyente medio (0 minimamente guiado)
la comprensién de una estructura musical de
notable complejidad, o permite la diferencia-

DE LA FORMA DE DANZA BARROCA A LA SONATA CLASICA

El siguiente esquema compara la forma de danza barroca con la versién mas comin de la forma
sonata durante el clasicismo maduro.

La forma de danza barroca es una estructura binaria con repeticién de sus dos secciones. La primera
de ellas parte de la tonalidad principal (I) y conduce a la tonalidad secundaria (habitualmente V')
mediante una transicién. La segunda realiza el camino inverso hacia la tonalidad principal (I), no sin
antes visitar diversas tonalidades en un episodio modulante.

En cuanto a la estructura temdtica, ambas secciones son recorridas por una serie de ideas musicales
ordenadas de un modo similar (A1, A2, ... B1, ...). Como consecuencia de ello, lo habitual es que

cada idea musical se escuche en una tonalidad distinta en cada seccién.

Forma de danza barroca
Plano Primera seccion Segunda seccion
TEmilicn AL . BI--- Ay... B1---
Planss 1omal Il— —-/VN/_ : I I]M/'— 4"
1 tran. v i, 1

La forma sonata clésica presenta algunas diferencias con respecto a la forma de danza barroca. Se
mantiene la misma estructura tonal, pero los temas son ahora mds caracteristicos y elaborados.
Algunas repeticiones se suprimen (especialmente, la de la segunda seccién), pero si no lo hacen,
coinciden con las de la forma de danza barroca.
El elemento formal mas destacado es el de la reexposicién. La reexposicién de los temas musicales
expuestos durante la exposicién se inicia una vez concluido el desarrollo y alcanzada de nuevo la
tonalidad principal. El desarrollo suele ofrecer una elaboracién de algunos de los temas musicales
expuestos anteriormente.

Forma sonata clisica
Plano Exposicidn Desarrollo Reexposicion
Lemitico Ay B... Ay B...
Plano tonal "— -/M | \/\/‘/\p- —_— I
1 ran. v md, I tran, I

cién y relacién de sus distintas partes tanto
en su secuencia temporal como en sus valores
expresivos individuales, sino que posibilita su
interpretacién mediante una infinita gama
de asociaciones y analogfas. Este hecho pue-
de verificarse comprobando nuestra propia
capacidad de describir verbalmente el curso
de una obra instrumental: un movimiento
de suite barroca desafia nuestra elocuencia
con su impenetrable unidad en la misma
medida que un movimiento de sonata, con-
cierto o sinfonia romdntica la excita con su
contrastante y dramdtico devenir. La forma
musical “discursiva” por naturaleza se carac-
teriza, reciprocamente, por facilitar al oyente
(o al critico) la capacidad de formular un dis-
curso acerca de ella, esto es, de “racionalizar”
su contenido musical, sin exigir a cambio el
dominio de los aspectos técnicos de la o
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composicién musical. Adorno expresé esta
cualidad de forma sarcédstica y con mal disi-
mulada predisposicién (Quasi una fantasia,
1963) al referirse al movimiento lento de la
Sinfonia n° 5 de Tchaikovsky como si se tra-
tara de un relato sobre el romance de un joven
oficial en una noche de luna llena en Crimea
con el canto de un ruisefior de fondo.

HACIA UNA MUSICA
INTELIGIBLE

La simbiosis en los elementos formales y re-
téricos en la forma sonata no hace sino reflejar
la pugna mantenida entre una concepcién es-
tética muy arraigada pero en lento declive (la
retorica) frente a otra atin inmadura pero que
se irfa abriendo camino a lo largo de los siglos
XIX y XX (la formalista). Esta tension es evi-
dente ya en el pensamiento de Kant, filésofo
admirado por Beethoven y considerado por
algunos entusiastas comentaristas como el
creador del formalismo estético. Tal atribu-
cién se fundamenta en la distincién realizada
por el filésofo entre la “belleza adherente”y la
“belleza libre” en su Critica del Juicio (1790).
Mientras la primera presupone la representa-
cién de un objeto o la plasmacién de un con-
cepto, la belleza libre se nutre del mero gusto
por la forma, tal como ocurre “con las grecas,
el papel de las paredes, las fantasias musicales
y toda la musica que no tiene texto”.

Pese a tan nitida aseveracién, en la que auto-
res como Brockel han llegado a ver una jus-
tificacién por anticipado del arte abstracto y
la musica atonal, lo certo es que la reflexién
kantiana estd lejos de llegar a sus ultimas
consecuencias, y mds ain de proclamar la
superioridad del arte “abstracto” frente al “re-
presentativo”. Al contrario que los romanti-
cos, Kant no considera que la musica ocupe
una posicién destacada entre las artes, pre-
cisamente por carecer de inteligibilidad. No
en vano habfa sentenciado en la Critica de la
Razén Pura (1781) una frase que encierra la
esencia de toda su espistemologia y, de paso,
la de Hegel: “Los pensamientos sin conteni-
do estdn vacios y las intuiciones sin conceptos
estin ciegas”.

Beethoven solo tuvo que redimensionar la
forma sonata para convertirla en el paradig-
ma formal y expresivo mds influyente de los
tiempos venideros. Pero para ello tuvo que
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la Sonata para
piano n° 29
“Hammerlklavier”.

dotar a su musica (o al menos, a una parte
sustancial de ella) de inteligibilidad. En esta
linea se manifiesta Susan McClary (Femi-
nine Endings, 1991) cuando afirma, repro-
duciendo ideas expresadas por los tedricos
roménticos, que la forma sonata a partir de
Beethoven reproduce una suerte de conflic-
to sexual a través de la contraposicién de un
tema principal masculino y otro secundario
femenino (valgan como ejemplos explicitos
la obertura Coriolano o el movimiento inicial
de la Sinfonia n° 6 mahleriana, escrita un si-
glo después) cuyo objetivo es la conquista o

asimilacién del segundo por parte del prime-
ro. Igualmente explicitas son las intenciones
éticas o politicas (como lo serdn a lo largo del
siglo las nacionales) en obras como la Sinfo-
nia n° 3 “Heroica”, acerca de la cual procla-
maria el compositor con motivo de la muerte
de Napoleén Bonaparte en 1821: “Escribi la
musica para este triste evento hace 17 afios”.

EL FORMALISMO
CONSERVADOR

Con la publicacién de los tratados de Adolph
Bernhard Marx (1845) y Carl Czerny (1848),
la forma sonata no sélo encontré por fin su
denominacién actual (Sonatenform en la obra
de Marx) sino que fue redefinida de acuerdo
a los ideales de los nuevos tiempos. Tomando
como modelo la obra beethoveniana, el con-
cepto romdntico presté especial atencién al
orden y el cardcter de los temas, trasladando
a un segundo plano los aspectos arménicos y
texturales que habian desempeiiado el papel
mis decisivo entre los tedricos clasicos. Pese a
que Marx (amigo intimo de los Mendelsshn)
consider6 la forma sonata como una herra-
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SUSAN MCCLARY VE EN LA FORMA SONATA A PARTIR DE BEETHOVEN LA

REPRODUCCION DE UNA SUERTE DE CONFLICTO SEXUAL

mienta indispensable para la regeneracién
moral y musical de Alemania, su defensa de
la “rehumanizacién” de la musica (labor, segin
él, iniciada por Haydn y llevada a su mis alta
expresién por Beethoven en su Sinfonia n° 9
“Coral”) no excluia atn la representacién de
objetos y conceptos a través de la musica (So-
bre la pintura en la miisica, 1828).

En realidad, habra que esperar a la consuma-
ci6n de la escisién del movimiento romdantico
entre “clasicistas”y “vanguardistas” para que el
celo protector de los primeros hiciera suyos
los argumentos formalistas y los empleara en
defensa de ideales estéticos conservadores. Es
el caso de Eduard Hanslick, defensor de la
tradicién alemana desde Bach hasta Brahms,
critico implacable de Wagner y Bruckner, y
fundador indiscutido del moderno formalis-
mo musical (De /o bello en la maisica, 1854). La
forma sonata se consolidard entonces como
emblema de la tradicién y del germanismo
musical. Defendido dogmaticamente por
conservatorios y academias, la mausoleiza-
cién de la forma sonata producira efectos im-
previstos al restar libertad y espontaneidad a
aquellos que la defendieron con mayor ahinco
(s6lo Mendelssohn y Brahms pudieron con-
ciliar el respeto a la tradicién con la realiza-
cién personal y artistica) frente a los que se
permitieron abordarla desde una perspectiva
mis libre, a menudo con prerrogativas reté-
ricas (programiticas): Chopin, Schumann,
Liszt, Bruckner, Tchaikovsky, etc.

LA MALDICION HEGELIANA

Ya a principios del siglo XIX, Hegel habia
predicho la muerte del arte y su inexorable
deslizamiento hacia la filosofia. Pese a los
s6lidos testimonios recogidos por Neubauer
(La emancipacion de la miisica, 1986) a favor
del componente formalista en la estética
del Romanticismo, la historia ha demos-
trado que el ciclo vital de la forma sonata
concluye alli donde el paradigma retérico es
definitivamente sustituido por paradigmas
formalistas de corte filoséfico, matemdtico o
cientifico. Si durante el siglo XX los dltimos
sinfonistas (IMahler, Sibelius, Shostakovich,
etc.) han sido ante todo grandes narradores,
el formalismo ha cobrado pleno sentido (a
la vez que ha desplegado su enorme poten-
cial creativo) Ginicamente en relacién con las

LOS PROTAGONISTAS DE LA FORMA SONATA

DOMENICO SCARLATTI (1685-1757)

Fueron compositores italianos como Scarlatti 0 Sammartini quienes dotaron a la antigua forma
bipartita barroca de la variedad de texturas y la fantasia tonal caracteristica de la forma sonata.
Sus 550 sonatas para clave (la mayor parte en un solo movimiento) constituyen una valiosisima
muestra de este periodo.

FRANZ JOSEPH HAYDN (1732-1809)

Haydn fusion6 las variantes alemana (C. P. E. Bach) y austriaca (Wagenseil) de la sonata bipartita y
consolidd el modelo vienés, cuya caracteristica definitoria consiste en la reexposicion. Sus mas de
80 cuartetos de cuerda constituyen quiza su mejor ilustracion de la riqueza que adquirié esta forma
€n sus manos.

LUDWIG VAN BEETHOVEN (1770-1827)

Besthoven amplificd la forma sonata, experimentd con su arquitectura y la dotd de un inmenso
poder dramético capaz de seducir tanto a sus sucesores clasicistas como a los mas vanguardistas.
Su obra para piano, cuarteto de cuerda, asi como sus sinfonias constituyeron el modelo a partir del
cual se “institucionalizd” la forma.

FRANZ LISZT (1811-1886)

Como representante de la “vanguardia” romantica, Liszt rehusé plegarse a los modelos oficiales
de la forma sonata, optando a cambio por una adaptacion de ésta a su ideario estético: en sus
poemas sinfonicos implementé un modelo basado en la alternancia permanente de secciones
expositivas y de desarrollo y en la organizacion ciclica de los temas.

ANTON BRUCKNER (1824-1896)

Bruckner cultivo en sus gigantescas sinfonias una modalidad de forma sonata que reunia las
innovaciones armonicas y orquestales de su idolatrado Wagner, el tratamiento temético ciclico
de Liszt, un peculiar gusto por los artificios contrapuntisticos y una claridad y monumentalidad
heredera del Gftimo Schubert.

JOHANNES BRAHMS (1833-1897)

Amante de las formas clasicas y custodio de los valores estéticos tradicionales, Brahms se remontd
hasta Beethoven y cultivo la forma sonata con enorme magisterio incorporando las innovaciones
armonicas de su admirado Schumann y un rigor en el desarrollo tematico que ha sido descrito
como “variacion continua”.

BELA BARTOK (1881-1945)

En un siglo de crisis, con numerosas tendencias nostalgicas y neoclasicistas, las reinterpretaciones
de la forma sonata realizadas por Béla Bartok en sus obras de camara destacan por su profunda
originalidad y por su natural encaje en una estética tan rigurosa como permeable a todo tipo de
procedimientos constructivos, tanto clasicos, como folcloricos o de vanguardia.

DMITRI SHOSTAKOVICH (1906-1975)

Las peculiares circunstancias politicas y culturales de la Unién Soviética hicieron posible

la supervivencia de la forma sonata en un estadio ajeno a todo sentido deconstructivo o
reinterpretativo. Posterior a Mahler y Sibelius, Shostakovich puede ser considerado, gracias a sus
sinfonias y cuartetos de cuerda, el dltimo gran cultivador de la forma sonata.

distintas vanguardias musicales, sobre todo
a partir de la II Escuela de Viena.

Tras este profundo recambio de paradig-
mas, la musica culta occidental ha desarro-
llado una visién mds madura, compleja y
abierta del fenémeno musical. Pero hemos
constatado, a cambio, que ya no tiene mds
historias que contar. &

Rafael Fernandez de Larrinoa (1972)

es titulado superior en Musicologia.
Actualmente ejerce de profesor de Historia
de la Misica en la Escuela de Misica
Creativa y de profesor de Armonia y
Composicion en el Conservatorio “Teresa
Berganza” de Madrid.
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