Capitulo III

Miusica en el ambito privado

El papel desempefiado por la musica en la compleja maquinaria social
—por ejemplo, en los entretenimientos teatrales o en la adoraciéon a Dios— ha sido
reconocido, explorado y documentado desde antiguo, y los historiadores han lleva-
do a cabo un registro pormenorizado de su funcidn. Tal analisis, que no sélo indaga
qué tipo de musica se interpretaba sino como se utilizaba y como respondian a ella
los oyentes, ha sido posible porque la documentacidn sobre rituales, tradiciones y
actividades, que requerian una amplia participacidon colectiva, se conserva en fuentes
muy variadas, tales como instrucciones a los intérpretes, cuentas de costes de pro-
duccion, o relatos de los observadores. Sin embargo, cuando se trata de una musica
escrita para un nimero reducido de intérpretes, cuyo objeto es dialogar entre si o
con una concurrencia limitada de amistades, no se suelen dar tales condiciones,
pues estas actividades no estaban prescritas por los ritos o la tradicion, ni exigian
necesariamente un pablico o espectadores determinados. En efecto, eran raras las
ocasiones en las que se ensayaba y ponia en escena una dpera, Gnicamente para ¢l
placer de aquéllos que tomaban parte en ella; sin embargo, la interpretacion de un
cuarteto de cuerda o una sonata para teclado constituia un goce personal.

No obstante, la interpretacion privada estd documentada de diversas formas: dia-
rios de intérpretes, de privilegiados oyentes, o ciertas pinturas que recogen tales
eventos. Pero, sin duda, la fuente mas importante es la propia masica escrita: ténga-
se en cuenta que se ha conservado una gran cantidad de musica del siglo xvut. En
parte; este legado es atribuible al incremento de la impresiéon musical, y a una circu-
lacién mas fluida de partituras, en un momento en que la poblacion de las principa-
les ciudades europeas y americanas crecia a pasos agigantados. Pero también debe-
mos considerar que la priactica de interpretar musica en los hogares cambiaba a
medida que iba creciendo.

STYLE GALANT

A finales del siglo xvil y principios del siglo xvin habia dos estilos musicales
nacionales claramente discernibles: el francés y el italianc. En términos genera-
les, a mediados del siglo xvin tal distincién, aunque todavia vigente en el
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Los bailes de mascaras eran un pasatiempo nocturno muy popular. Aqui, en 1754, en el Casti-
llo de Brihl, dos orquestas se relevan una a otra a ambos lados del salon de baile. Los disfra-
ces de los bailarines permiten cierto grado de anonimato e incitacion. (Rheinisches Amt fiir
Denkmalpflege, Abteil Brauweiler, Lieven.)
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El detalle del primer plano a derecha e izquierda muestra la distinta caracterizacion de las E
orquestas y, en particular, los diversos disfraces y afeites de los bailarines.
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mundo de la Opera, habia dejado de ser operativa en el terreno de la musica
instrumental —proceso considerablemente acelerado por el poderoso impulso
de la musica alemana—. El ideal predominante en masica instrumental, tanto la
alemana como la inglesa o la italiana, se encarnaba en un estilo descrito con ¢l
término francés de galant. Al igual que el concepto “buen gusto”, style galant
es una expresion convencionalmente aceptada, que no estd definida de forma
precisa, pero que encierra ciertas connotaciones. En general, se utilizaba para
referirse a lo que era moderno, de actualidad, a la Gltima moda, que se oponia
a lo viejo, lo rancio, lo pasado de moda y al passé. El término fue acunado
durante el reinado de Luis X1V, pero no se generalizo hasta mds tarde, emplean-
dose a menudo como sinénimo de “rococo”, vocablo procedente del estilo fran-
cés de decoracion arquitecténica y de objetos muebles (desde teteras a cepillos
para el pelo, candelabros o disefios de tejidos).

El estilo asociado a Luis XIV era elaborado, recargado, adornado, solemne vy,
pese a la gran cantidad de ornamentacion, simétrico. Disefiado para ser imponente,
tenia un cardcter cortesano, casi sagrado: en definitiva, algo opuesto a la cotidianci-
dad. Era un estilo teatral, particularmente apropiado para rodear a un rey cuya vida
cra publica, cuyas acciones eran observadas de la mafiana a la noche, por una multi-
tud de cortesanos que tomaban parte en las ceremonias de la corte; o bien sofiaban
con sujetar una vela o algin otro ohjeto a requerimiento del Rey Sol. El estilo roco-
¢o, cuyas raices se remontan al siglo xvi, atin dominaba treinta afios después de I
muerte de Luis XIV. Aunque se utilizaba en los palacios reales, su espiritu era mas
intimo que solemne, y su persistencia abre un camino interesante en el anilisis del
pensamiento del nuevo rey. Luis XV continuéd con las tradiciones establecidas por su
bisabuelo, Luis XIV, pero no se sentia cémodo en las circunstancias que imponia la
vida pablica de un monarca; su aficién principal era la caza del ciervo. Asi, fue el
responsable de la construccién de las pequenas dependencias privadas en la inmen-
sidad de Versalles, donde se divertia en pequefias fiestas con amigos intimos, a quie-
nes hacia y servia €l mismo el café. La imagen pablica de Luis XV era s6lo una parte
de s1 mismo. El estilo denominado Louis Quinze (o rococd) intenta ser ligero alli
donde el estilo anterior era pesado, asimétrico, divertido o ingenioso en lugar de
imponente.

El rococd es un estilo de fantasia, un estado mental que tiende a lo encantador.
Ll hecho de que su nombre derive del término francés rocaille, que hace referencia
a la rocalla que se utilizaba en grutas y construcciones artificiales de roca, abundan-
tes en los jardines y residencias contempordneas, no es relevante. En aquel momen-
to, la palabra “pintoresco” se ultilizaba con mayor frecuencia. El nuevo estilo pinto-
resco rechazaba completamente las lineas rectas, inclindndose, al contrario, por las
fluidas curvas de [a *C" y la “§". Debido a ello, desafiaba Ia realidad y claboraba
una especie de alquimia de esencias fuertes, haciéndolas parecer insustanciales: los
edificios se hicicron mds ligeros y se estilizaron los pilares, de forma que parecian
flotar sobre sus cimientos; la plata y ¢l bronce dejaron de ser metales pesados y se
convirtieron ¢n liquidos, helados en un momento de turbulencia. Ademas de estas
formas abstractas, el estilo pintoresco hacia uso de clementos presentes en Ia natu-
raleza, copiados con total realismo, pero, a menudo, situados en una fantdstica con-
juncion. La mayor parte de los objetos de plata o ceramica se decoraban con moti-
vos vegetales, frutales, florales, animales, crustdceos, cangrejos y pajaros, asi como
figuras de hombres, mujeres y, especialmente, ninos. El resultado era una rica com-
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Les Tendres Accords o Dulces Armonias, un grabado de Jean Mondon hijo. La flauta, un instru-
mento masculino, es acompanada por un latd, tradicionalmente tocado por una mujer. Las cur-
vas vertiginosas y arremolinadas del rococd remiten a una arquitectura imaginativa y caprichosa.

binacion de fantasia, construida sobre una fuerte estructura subyacente, en un arte
que estaba disenado para vivirse en la intimidad.

El style galant en musica trataba de ser algo similar al estilo pintoresco de las
artes aplicadas y la arquitectura. Su principal objetivo era atraer a un amplio pabli-
coy, por esa razdn, Ja musica debia ser sencilla y natural, tanto desde la perspecti-
va del oyente como del intérprete. Esa simplicidad no puede atribuirse solamente
al incremento del pablico aficionado que deseaba lucir sus habilidades. La ausen-
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cia de exigencias técnicas debe entenderse como un objetivo estético deliberado
de una musica destinada a un pablico universal. Gran parte de las practicas com-
positivas mads significativas del periodo anterior se rechazaron totalmente, o bien
se modificaron hasta ser irreconocibles. La polifonia fue abandonada, hasta el
extremo de que las partes acompanantes se subordinaron completamente a la
linea melodica principal. Para romper los acordes, que arménicamente funciona-
han como soportes fundamentales, se emplearon diversos procedimientos, la
mayoria novedosos, que, a la larga, resultaron duraderos (Ejemplo 1II-1). A los
disefios (a) y (b) se les denomina frecuentemente bajo “Alberti” en honor al com-
positor Domenico Alberti (¢. 1710-¢.40), en cuyas sonatas para clavicémbalo la
melodia se apoya en este tipo de acompafamientos, ritmicamente activos aunque
completamente subordinados. Alberti fue uno de los primeros en utilizar estas
figuraciones, pero no ¢l primero ni el Unico; pronto se convirtieron en un rasgo
generalizado de la musica de la época y pueden encontrarse en la obra de Mozart
v de muchos compositores italianos de segunda fila. Si bien (a) y (b) son figura-
ciones idiomdticas tipicas de la musica para teclado, (b) aparece tempranamente
en la musica para cuerda y (a) un poco mds tarde. El disefio (¢) fue utilizado por
1. S. Bach en su Concerto ltaliano (1735) como un modernismo deliberado —prue-
ha de que Bach estaba familiarizado con las dltimas tendencias de la misica de la
¢poca—. Hacia mediados de siglo esta figuracién se usaba amplia e indiscrimina-
Jdamente. El diseno (d) también abunda en la mGsica para cuerda y teclado. Se uti-
lizaba frecuentemente en daos para instrumentos de cuerda, donde uno de ellos
realiza una melodia y el otro un acompanamiento extremadamente liviano, aunque
~ivo. Las cuatro figuraciones son sélo un gjemplo de las multiples posibilidades
exploradas con gran €xito por los compositores del momento, como sustitutos de
-4 textura polifonica.

Eiemplo 1I-1: Cuatro tipicas figuraciones del bajo

Se abandoné el contrapunto imitativo, considerado como un procedimicnto
~ecanicista casi “artificial”, cuyo uso reiterado —salvo en la Iglesia— denotaba una
Zzplorable falta de gusto. En su lugar, parte del efecto de tal contrapunto -la repeti-
_.“n del motivo principal de una melodia— se incorporaba a una Gnica linea melédi-
.= Elsiguiente tema de Tomaso Albinoni (1671-1751), que J. S. Bach utilizaria como
«eto de una de sus fugas, es un ejemplo excelente de un sutil movimiento melodi-

<inuoso y prolongado. Tras iniciarse la melodia, ésta describe un movimiento de
-plio aliento. No define un metro sino un tempo; la frase estd hecha de tal modo
.« el oyente no espera un consecuente concreto, simétrico o equilibrado; no defi-
~= un esquema armoénico por si misma, sino que estd abierta a varias posibilidades;
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la relacion ritmica de los sonidos es flexible v no esta caracterizada por una secuen-
cia de motivos.

Ejemplo I1I-2: Ejemplo de melodia barroca, ALBINONI (de Bach)

Sin embargo, ¢l siguiente ejemplo del movimiento lento de una sinfonia de
Johann Stamitz, la primera de una serie titulada La Melodia Germanica, que fuc
publicada en Paris hacia mediados de siglo, condensa muchos elementos que mues-
tran en qué medida el nuevo estilo se separaba del antiguo. Las diferencias son
obvias: estan claros el metro, tempo, longitud de la frase y relaciones motivicas,
mientras que un esquema armonico conspicuo origina una reduccion general de la
actividad arménica. Mas interesante resulta la comparacion del modo en que ambas
mebhadias, de Albinoni y Stamitz, establecen un equilibrio en la relacion entre el
movimiento conjunto y disjunto: Albinoni cubre un dmbito amplio en las primeras
notas y luego se desliza lentamente hacia la nota final; Stamitz define la armonia a
través de los saltos, mientras el movimiento per grados conjuntos crea una oposiciéon
afectiva frente a aquéllos. En el ejemplo de Stamitz, las fuertes conexiones motivicas
en el seno de la melodia crean una suerte de relaciones laterales, comparables, en
cierta medida, a las relaciones diagonales que habitualmente se establecen entre las
diferentes voces del contrapunto imitativo.

Ejemplo III-3: Melodia de J. STAMITZ. La Melodia Germanica N.2 1, Andante

Andante non Adagio
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Quizis el cambio mas notable tuvo lugar en la naturaleza de la linea melodi-
ca, ya que ahora tiende a concentrarse en ella todo el interés. Los compositores
del nuevo estilo empezaron a condicionar a sus oyentes a esperar una regulari-
dad de fraseo, generalmente en periodos de dos o cuatro compases, muy dife-
rente a la naturaleza del fraseo de los compositores barrocos. Las frases no sélo
eran regulares sino que solian ser cortas y separadas unas de otras mediante
silencios; se utilizaban frecuentemente afirmaciones tonales de tipo caden-
cial, con el fin de separar los materiales. Las texturas se hicieron mds ligeras,
incluso hasta el extremo de sacrificar la relaciéon contrapuntistica entre el bajo v
la Iinea melédica principal, que tanto habia gustado en ¢l Barroco. Progresiva-
mente, la linea del bajo actia como un simple soporte arménico para la voz
superior. Del mismo modo, las partes intermedias tienden a perder la indepen-
dencia de que habian gozado, por ejemplo, en los Concertos de Brandenburgo
de J. S. Bach. Ha de seflalarse, sin embargo, que la prictica del bajo continuo
nunca habia garantizado una total igualdad a las partes intermedias, aunqgue les
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~ihia permitido intentarlo. Tal sacrificio en la integracion de las partes fue com-
~znsado, a medidados de siglo, por una creciente concentracion en los cambios
~idos de textura, mucho mds variada de lo que hubieran sonhado nunca los
“mpositores barrocos.
El style galant representd, en muchos aspectos, un cambio radical del estilo musi-
se hizo popular entre ¢l piblico gracias a su deliberada simplificacion, y generéd
cozdtativas muy distintas entre sus oyentes, sobre las que Haydn, Mozart y Bee-
ven elaboraron algunos de sus efectos mas grandiosos. Pero en esta época de
~mhios rapidos, su fracaso, en lo que respecta a proporcionar una satisfaccion
adera al puablico, se puede comprobar en la repentina profusion de obras para
=vas v diferentes combinaciones de instrumentos. Si bien hasta ese momento la

~.~wa privada se escribia para uno o dos instrumentos y bajo continuo, hacia

sziados de siglo se yerguen la sonata para teclado con acompanamiento y el cuar-

Jde cuerda. La fuerza del style galant tambien fue contrarrestada por el desarrollo

<n estilo amanerado de composiciéon, a menudo conocido como el empfindsca-
cestil o “estilo de la sensibilidad”, que analizaremos en breve.

=~ ZNATA A SOLO CON BAJO CONTINUO

_. practica del bajo continuo se mantendria vigente a lo largo de toda la centuria,
o oacia 1750 se aprecian signos de declive inconfundible. Habia sido uno de los

NVl y una de las principales caracteristicas que defingn al barroco en musica.
=2 procedimiento compositivo, habia permitido al com;ﬁﬁor indicar la esencia
w.inica del acompanamiento mediante {a adicion de cifras a da linea del bajo. Las
o~ indicaban los intervalos mas importantes que se tocaban por encima de la nota
-~ zrave, cifras superpuestas a modo de acordes, mientras sucesivas cifras mostra-
.7 .2 conduccion de las voces. Se requeria un sistema de cifrado que permitiese
~.. ~aerte de notacion taquigrdfica para cualquier circunstancia armoénica. Los méto-

- . bajo continuo ocuparon la atencion de maestros y copistas a lo largo de los
2> sy xvin, y la habilidad para rellenar las armonias con gusto y originalidad
. .m0 de los atributos mids importantes de los profesionales del teclado, necesaria
-.rosmo para el intérprete aficionado. Por ello, el bajo continuo tiene implicaciones

- ormantes en la interpretacion actual, ya que gran parte del efecto de una compo-

= depende de la habilidad para interpretar el cifrado.
=. principal mérito del bajo continuo reside en el modo en que unua o dos voces

.~2a> pueden apayarse en una poderosa linea del bajo, generalmente no relacio-
.= con el material melddico de las partes superiores. El enorme interés de cste
- e textura, unido a la atraccién que supone el reto de una armonizacion fresca
.~ improvisada, no desaparecid tan pronto como la popularidad de la polifonia.
_i sonata a solo con continuo florecié antes de 1760 y se prolongd hasta la déca-
Zo 1780-90, en manos, sobre todo, de violinistas-compositores italianos como
~aani Battista Somis (1686-1763), Pietro Locatelli (1695-1764), Francesco Maria
oot (1690-1768), Giuseppe Tartini (1692-1770) y Pietro Nardini (1722-1793);
~en fue practicada con elegancia por los grandes violinistas franceses como
=-Marie Leclair (1697-1764), Pierre Gavinies (1722-1793) e incluso el mas tardio
phe Kreutzer (1766-1831),
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Dame au klavier de Charles Knight
ilustra por qué las damas de la época
se inclinaban por los instrumentos de
teclado: les permitia mostrar compostu-
ra, serenidad y gracia. (Graphische
Sammlung Albertina, Viena.)

Giuseppe Tartini, uno de los virtuosos del violin mis aplaudidos de mediados de
siglo, procedia de una familia acomodada. Parece que no tuvo un gran maestro y, a
pesar de las excelentes ofertas procedentes de Londres y Paris, no abandoné Italia
después de 1726. Compuso gran cantidad de obras, sobre todo concertos y sonatas,
y también se introdujo en el campo de la ciencia musical, al escribir un tratado espe-
culativo sobre armonia, que fue publicado en Padua, su ciudad natal, en 1754.

La estructura de la sonata italiana para violin en este periodo es variable. En
su Op. 1 (1721), Veracini mezcla libremente movimientos de danza y otros sin
titulo especifico, respetando la forma en cuatro movimientos (lento/rapi-
do/lento/rapido) tipica de la sonata barroca. Sin embargo, la primera sonata de
este grupo comienza con una obertura francesa, seguida de un aria lenta y, a con-
tinuacién, tres movimientos ripidos de danza. Un grupo de sonatas de Antonio
Vivaldi (1678-1744) de 1722 siguen uniformemente la disposicién en tres movi-
mientos (lento/rapido/lento), donde los ripidos a menudo llevan titulos como
Allemanda o bien Corrente. Otra coleccion de sonatas, escritas antes de 1720 por
Somis, parecen alejarse del esquema de la suite tanto como de la sonata da
camera, utilizando un esquema en tres movimientos, lento/ripido/lento, sin indi-
cacién alguna que los emparente con la danza.

Las sonatas de Tartini estin mds claramente emparentadas con la sonata da chie-
sa y la sonata da camera que las anteriores. Su Op. 1, publicado en 1734 por Le
Ceéne de Amsterdam, es una coleccion de doce sonatas, donde las seis primeras
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-~1an basadas inconfundiblemente en los modelos de la sonata da chiesa, y las seis
.rimas en la sonata da camera, todas ellas estdn en tres movimientos. En las prime-

.~ seis hay un primer movimiento corto y cantabile, bajo la indicacion de Grave,

_.vgo o Adagio v siempre en un metro de 4/4, que permite la realizacion de una
-namentacion improvisada, tan caracteristica del estilo italiano. El segundo movi-

~oento es invariablemente una fuga en Allegro, tratada con gran libertad, en la
~isma tonalidad que el movimiento inicial. En cinco de las seis fugas, una seccidon

= Adagio cierra el movimiento; en uno de ellos, esta seccion se extiende considera-
~zmente, en la tonalidad del relativo menor, convirtiéndose en un auténtico movi-
ziento lento conectado a la fuga y que deriva de ella. El movimiento final es rdpido,
~uo la indicacion de Allegro, Allegro assai o Presto, y siempre es una forma bina-
. (El primer movimiento de la Sonata Op. 1, N.2 4, se reproduce en facsimil en
- N2 1de la Anuthology of Classical Music [ACM]).
Uno de los rasgos mas caracteristicos de las primeras seis sonatas es que, en
- Jas ellas, los dos tltimos movimientos tienen una conexién temdtica evidente, a
aves del contorno y el registro de sus motivos iniciales. A veces, ¢l movimiento
o que abre la sonata es independiente de los otros dos, pero en otras ocusiones
. mparte material con ambos. Los tres movimientos del Op. 1, N.# 4, si bien se
- oan separadamente, parten de un material comin, como se puede observar en el
7 smplo 1I-4. Este procedimicento no es inhabitual en Tartini, a quien, a diferencia
.= lu mayoria de sus contemporaneos, le gustaba mucho conectar temdaticamente
-vimientos independientes, proporcionando gran unidad a sus obras. En el Op. 1
--xdza una fusiéon de lo viejo y lo nuevo: la unidad tonal y el motivo inicial unifica-
 relacionan estas sonatas con la canzona-variacion del siglo xvil. En el segundo
—ipo de seis sonatas estdn presentes algunos rasgos “novedosos”: todos los movi-
-ntos tienen estructuras binarias, que hacen uso de los signos de repeticion
munmente utilizados en las danzas; ningin movimiento esti basado en los proce-
_.miientos de la fuga. Estd clara la derivacion de la sonata da camera .
El style galant exige cierta picardia y vivacidad en el Allegro, y cierta afectacion
~zntimentalismo en el Adagio. Tartini va mis alld de tales requerimientos del style
_ant. pues la melodia del primer movimiento, Grave, del Op. 1, N.2 4, es majes-
~1. seria, de largo aliento, creando un sentimiento plenamente batroco, v, aun
- xus procedimientos son modernos. En el ejemplo I1I-5 se aprecia la fuerza de la
s~ ructura arménica, donde la primera frase establece la tonica y conduce hacia la
minante (ce. 1-5); la segunda frase (cc. 5-9) estd en la dominante; la tercera frase
_. 9-13) discurre a través de unas secuencias que conducen de nuevo a la tonica;
. ouarta frase (cc. 13-17) estd en la ténica y se refuerza con la adiciéon de una quin-
‘rase a modo de coda (ce. 17-20). El fragmento muestra tambi¢én la habilidad
. mpositiva del autor: tras comenzar con un grupo de cuatro notas, con una rela-
_.in ritmica precisa, procede a desarrollar ese motivo, pero no a través del procedi-
~znto barroco del Fortspinnung, sino mediante una repeticion que genera todo
.~ de relaciones internas?, Estas notas parecen haber sido elaboradas y yuxta-

Merece la pena apuntar que el Op. 5 de Corelli consiste también en una serie de 12 sonatas a solo,
= misma disposicion: seis sonate da chiesay seis sonate da camera.
- N, del T. Término alemidn acunado por Withelm Fischer en 1915 para definir el proceso de desurro-
~= un material melddico, mediante el que una idea 0 motivo deviene en una frase o periodo comple-
zracias a procedimientos como el tratamiento secuencial, la repeticion o la transformacion intervilica.
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puestas cuidadosa e intencionadamente: en las simetrias resultantes apreciamos una
sensacidon de progresion, que conduce inexorablemente hasta el final. La forma
resultante es comparable a la de una composicion estrofica en poesia. Asi, las fle-
chas en el siguiente ejemplo, que indican esquematicamente la direccion melodica
del motivo ritmico inicial dentro de cada frase, muestran un elegante equilibrio
entre las dos primeras frases, y un progresivo incremento de la direccionalidad
melodica descendente: una progresion inseparable del propésito afectivo y del con-
tenido global del movimiento.

Ejemplo I1I-4: G. TARTINI, Sonata Op. 1, N.2 4, motivos principales

a. Grave

<. Allegro assai
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La segunda mitad de las primeras cuatro frases presenta una relacion abab. La frase
‘inal es diferente, reforzando la cadencia sobre la tonica al enfatizar ¢l movimiento
desde FA# a SOL vy la escala descendente desde la dominante, RE, a [a ténica SOL.

Este movimiento es particularmente rico ¢n relaciones de este tipo, y demuestra
-2 unidad que los compositores del style galant trataban de obtener en una compo-
~icion. En una séla linea melédica, todos los elementos ritmicos, armonicos, de fra-
~co, motivicos y estructurales se convierten ¢n uno solo. Pocos violinistas de la
Ipoca lograron igualarse a Tartini como intérprete, y menos aiin como compositor.

Otro género superviviente del barroco y que alGn tenia una considerable acep-
zacion era la sonata para dos instrumentos y bajo continuo, generalmente denomi-
nada sonata a trio. Con anterioridad a 1760, muchos compositores escribieron para
<sta combinacién al estilo tradicional, que exigia una igualdad entre las dos partes
-uperiores, conseguida a través de dos procedimientos: compartir material melodi-
2o v hacer uso del contrapunto imitativo. Se comprobd que este género podria
adaptarse a los gustos cambiantes del publico y, gradualmente, se hicieron diver-
~as modificaciones que, manteniendo intacta la instrumentacion, permitieron a la
~onata a trfo romper su conexion con la sonaia da chiesa y la sonata da camera
narrocas, convirtiéndose en una creacion absolutamente dieciochesca.

ZA SONATA A TRIO

De acuerdo con el style galant, 1a sonata a trio se fue distanciando la suite y la

Tuga, y se aproximoé progresivamente a los principios de la sonata a solo. Composi-
-ores conservadores como Quantz y Hasse continuaron escribiendo sonatas a trio en
cuatro movimientos, que consistian con frecuencia en: un primer movimiento lento
bremente estructurado; un segundo movimiento rapido, donde la dialéctica de las
modulaciones y el contrapunto imitativo se asemejaban al de una fuga barroca; un
cercer movimiento lento, a menudo un Sicifiano; y un movimiento final rapido de es-
rructura binaria. Sin embargo, se van haciendo mis frecuentes las sonatas a trio en tres
movimientos (rapido/lento/rdpido), con el movimiento central generalmente en
1 tonalidad de la dominante, subdominante o en el relativo menor. La estructura
:nterna de los movimientos era variable y, mientras las sonatas que se escribian en
Italia o Viena mostraban una cierta uniformidad, basada en el uso de una estructura
ninaria desarrollada en los movimientos extremos, las berlinesas, particularmente las
Jde Emanuel Bach, demuestran una asombrosa fertilidad de invencién formal, instrui-
Ja por una prictica compositiva muy rigurosa. Por ejemplo, la Sonata en Re, H. 575
W, 151)3, tiene un primer movimiento basado en un ritornelo, con una estructura
<imilar a la del concierto, que hace uso de un material melodico de gran longitud,
Jque reaparece en un variado espectro de tonalidades —Re, Si menor, Sol—, una
reminiscencia de la estructura tonal de la fuga. La Sonata en La menor, H. 572 (W.
148), escrita en 1735 y revisada cuidadosamente en 1747, fecha en la que Emanuel
eseribio la sonata H. 575 (W, 151), esta escrita en una tersa forma de sonata.

3 Existen dos catdlogos temdticos para lus obras de Emanuel Bach. La letra “W7 se reficre al catalogo
sealizado por Alfred Wotquenne en 19035, La letra “H” se refiere al catilogo realizado por Eugene Helm,
~ublicado en 1989, Actualmente, los nimeros de Wotquenne estin siendo sustituidos progresivamente
»or los ntmeros de Helm.
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La Sonata en Si,, H. 578 (W. 161; ACM 2) es un ¢jemplo mis de la experimenta-

cién de Emanuel Bach con el objetivo de crear estructuras musicales a gran escala. EIO
Esta sonata a trio para flauta y violin fue escrita en 1751, junto con otra para dos po
violines (que el compositor describe en su prefacio a la edicién impresa como una Ha
“representacion de una conversacién entre una persona optimista y una persona ne

melancolica”). Ambas obras pueden interpretarse como sonatas a trio por tres
musicos, o bien, como senala Bach, el intérprete del teclado puede realizar el bajo
con la mano izquierda y la melodia superior con su mano derecha, creando asi £
una auténtica sonata para violin y teclado. El primer movimiento presenta una es-
tructura hibrida, que demuestra los variados origenes de la forma sonata. Es una
estructura binaria, ya que presenta una fuerte cadencia en la dominante en el
¢. 61, seguida de un signo de repeticion, mientras la segunda seccion regresa a la
tonica, pero también muestra sintomas evidentes de la estructura del concerio,
haciendo uso de ritornelos.

La naturaleza de esta sonata es esencialmente melodica, y los primeros diez com-
pases contienen el material sobre el que se elabora todo el movimiento. Si en obras
anteriores normalmente se disefiaba una melodia de dos compases, a modo de suje-
to de una fuga, y la segunda voz respondia de forma ortodoxa, aqui ¢l disefio melo-
dico se dispone de tal modo que una respuesta en la dominante no convencerian ni
al intérprete ni al oyente de que el compositor estd pensando en términos de fuga, a
pesar de que el origen de este movimiento esté basado, de hecho, en la fuga. Aun-
que presenta una tersa primera parte o exposicion (ce. 1-61), una segunda seccién
(ce. 02-115), y una tercera parte o recapitulacion (cc. 110-142), se evitan los procedi-
mientos tonales de la fuga. Sin embargo, la estructura parece estar definida por el
trabajo tematico.

El delicado fluir del sujeto de diez compases presenta un complejo equilibrio
interno y exige un cuidadoso examen. El Ejemplo 1II-6 muestra una posible division
de lIa melodia en sus componentes esenciales. La exposicidn de esta melodia, su res-
puesta y su extension hasta el ¢. 26, constituye la primera de las tres secciones que
conforman la estructura hasta la doble barra. En el ¢. 27, una versién ornamentada
de a estd unida a d, que entonces se independiza desarrollando un fragmento mas
pequeno de d (d’). La Gltima seccion comienza en el ¢. 45, con la presentacion del
material a, tratado secuencialmente, al igual que d, seguido de b y ¢, que adquieren
ahora una poderosa funcién cadencial.

La manera en que Bach trabaja el material tras la doble barra merece con propie-
dad la denominacion de “desarrollo”. Tras empezar de forma convencional con a en
la dominante, ¢l compositor retoma fragmentos motivicos, tales como el ritmo sinco-
pado del ¢. 9, que se convierle en el material de los cc. 82-87, dindoles mayor relie-
ve v protagonismo del que tenian previamente.

La altima parte de la estructura, que comienza en el ¢. 116, parece una recapitu-
laciéon truncada. El material inicial parece estar intacto hasta la omision de d. La
entrada de la segunda voz en el lugar donde esperamos que se produzca la “res-
puesta” de la fuga, comienza con el motivo principal en la ténica y procede a reca-
pitular el material melédico conclusivo de la primera parte del movimiento, con
pequenas pero significativas diferencias.

Es evidente que cualesquiera que sean los objetivos del compositor, el interés -
no es esencialmente tonal (no trata de explotar la idea de tensién-reposo, ni nove-
dosas relaciones armdnicas), aunque seria tentador intentar ver en este movimien-
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1o un propoésito de tal naturaleza, sobre todo por Ja forma en que Bach dispone su
material, lo desmenuza y sintetiza de nuevo. Sin embargo, estamos ante un com-
nositor para quien la célula melddica mas diminuta encierra una significacion poco
aabitual, y para quien la masica no sélo se dirige al espiritu gracias a su gran
poder expresivo, también es un arte capaz de absorber al intelecto en a misma
medida.

Eiemplo 111-6: C. P. E. BACH, Sonata a Trio, H. 578 (W. 161), melodia inicial

Allegro

Mas que cualquier otro género, la sonata a trio colmaba las necesidades
musicales y sociales hasta 1760. En el andlisis anterior de la sonata de Bach,
~znaldbamos que esa obra era susceptible de ser interpretada por clavicémbalo
~ un instrumento, o bien clavicémbalo y dos instrumentos. Naturalmente, tam-
~1én son posibles diversas opciones con continuo: con o sin violonchello vy, si
Zste esta presente, con o sin clavicémbalo. Asimismo, existen claras evidencias
Z¢ que la sonata a trio podia funcionar como una sinfonia puara pequena
crquesta. El ejemplo mids famoso de esta prictica es la primera publicacion de
_ohann Stamitz, las Six Sonates a trois ou avec tout ['orchestre, op. 1 (1755; ACM
- Escritas en tres pentagramas, estas obras pueden interpretarse de varios
~odos: como un trio de cuerda, como una sonata a trio con continuo, o bien
-omo sinfonias orquestales con violas e instrumentos de viento anadidos ad
snitiom. La sorprendente abundancia de procedimientos contrapuntisticos entre
.:s partes no afecta, en ningin caso, a la vivacidad del ritmo o la modernidad
<v una melodia tipica del style galant. El ejemplo de Stamitz no es Gnico, y se
<ard un paso mds en el desarrollo de la sonata a trio en ¢l momento e¢n que se
:nada libremente una voz independiente a la linea del bajo continuo, etiquetada
~ormalmente como “viola”. La adicién de esa voz muestra que la sonata a trio
Zv mediados del siglo xvnl esta a punto de convertirse en uno de los antece-
Zentes del cuarteto de cuerda.
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54
LA SONATA A SOLO PARA TECLADO

El desarrollo de la sonata para teclado es paralelo al de la sinfonia-obertura en
magnitud e importancia. Al mismo tiempo que la sinfonia, con su energia ritmica y
su élan [impetu, impulsol lograba imponerse a todos los géneros musicales del
momento (véase p. 81), a nadie se le oculta que, en la década de 1730-40, todo
compositor que desease hacerse un nombre y ver su musica en la imprenta, escribia
sonatas. Si bien es cierto que el término “sonata” cubre una inmensa variedad de
formas y estilos, las implicaciones formales que el término desarrolla en el siglo xvin
y comienzos del XIx (y que, generalmente, se ejemplifican en las obras de los maes-
tros Haydn, Mozart y Beethoven) ya estaban definidas en los anos treinta y cuarenta
del siglo xviI.

En el siglo xvi, la sonata se caracteriza por ciertos elementos que pueden enten-
derse en términos de “oposicion” o de “creacion de tension”, pero que probable-
mente hayan de interpretarse mejor como elementos de contraste musical. Mientras
el compositor barroco se movia de una tonalidad a otra ficil, constante y, por lo
general, tranquilamente, el compositor de sonatas enfatizaba el proceso de modula-
cion e intentaba establecer un contraste entre areas tonales estables y dreas de cam-
bio tonal; de menor importancia, porque era utilizado con menos frecuencia, es el
contraste entre dos dreas tonales estables®,

El compositor barroco intentaba conseguir, de principio a fin de la composicidn,
un fluir ritmico de tal impetu que era necesaria una considerable desaceleracion del
moviniento para proporcionar una conclusion satisfactoria; por el contrario, el com-
positor de sonatas de mediados de siglo xvir intentaba segmentar la composicidon
musical de diversas maneras: separando una seccion de otra mediante una cadencia,
produciendo un efecto de reposo ¢ inicio de algo nuevo; creando estructuras perid-
dicas y equilibradas; o bien repitiendo fragmentos melddicos o motivos ritmicos,

La bisqueda de variedad dentro de la unidad es un principio artistico sonoro,
pero el equilibrio entre ambas ha fluctuado a lo largo del tiempo. La suite barroca
agrupaba danzas contrastantes y las unificaba a través de la tonalidad, la estructura,
a menudo a través del uso de motivos melddicos similares o bien a través del proce-
dimiento de la variacion. Cuando el style galant elevo Ja discontinuidad y el contras-
te a la condicidon de principio estético dominante, el equilibrio entre el contraste y Ia
unidad hubo, necesariamente, de tomar otra direccion: asi, los compositores del
periodo fueron artifices de uno de los descubrimientos tal vez mis interesantes y
duraderos de toda la historia de la musica occidental. Por encima de todo, exigian
variedad en sus composiciones, y la estructura ternaria (utilizada en minuetos y trios,

4 En un movimiento tonal de esta naturaleza —por ejemplo, el movimiento desde el area de la tonica
hacia el area de la dominante- el procedimiento de los compositares del siglo xvin no se diferencia del de
los maestros anteriores, donde tal modulacion era igualmente importante y prevalecedora. Es un topico
afirmar que tal modulacion genera una sensacion de movimiento, espacio o envergadura, y que necesita
retornar a la tonalidad original. Por otra parte, ¢s una exageracion imprudente entender tal modulacion
sOlo en términos de “tension” o de “oposicion”. Tal observacion a menudo oscurece el contraste real per-
seguido por un compositor meticuloso, cuya bisqueda de novedad y de expresion vigorosa no se satisfa-
c¢ia Oinicamente a través de un esquema modulatorio rutinario, que habia sido utilizado durante anos y lo
seguiria siendo hasta bien entrado ef siglo xix. No serd hasta el ltimo cuarto del siglo xviir cuando, en un
movimiento sinfénico, el pedal de dominante antes de la recapitulacion genere un climax emocional en
un drea tonal estructural donde nada habia existido previamente.
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en el aria da capo, y en el rondd) proporcionaba una cierta variedad y unidad al
mismo tiempo. Pero estas estructuras ternarias lograban, en el mejor de los casos,
una sensaciéon de unidad limitada, y los compositores eran conscientes de que solo
se conseguiria un maximo de variedad si ésta se oponia a una sensacion atin mas
efectiva de unidad. De ahi que acudieran a la estructura binaria, utilizada en innu-
merables danzas, entendida como un Qnico gran arco, y procediesen a expandirlo y
extenderlo. La proeza puede compararse a la de los maestros albaniles del medievo,
que aun trabajando sin la ayuda de la ciencia matematica, a fuerza de voluntad v de
crrores, estilizaron progresivamente los arcos goticos de las catedrales, convirtiendo
- que al principio no era mas que un tejado funcional e¢n la expresion artistica de la
aspiracién humana a la eternidad. En el mismo sentido, la expansion del arco bina-
-0 hizo que una estructura periddica funcional (la danza) adquiriese una fuerza
capaz de encerrar todo un mundo de expresion musical, como en el primer movi-
miento de la Novena Sinfonia de Beethoven.

A comienzos del siglo xvi, se utilizaban varios tipos de estructuras binarias:

a. En el tipo mas sencillo la longitud de ambas partes es similar, con un esquema
:onal del tipo I-V:] [:V-1, y donde no hay ninguna repeticion obvia de material musi-
il entre la primera y segunda parte.

b. La estructura binaria asimétrica tiene, por supuesto, el mismo esquema tonal
cue la anterior, alejdndose de la ténica y regresando a ella, pero permite a la segun-
» parte extenderse para realizar un movimiento tonal mas versatil, antes de retornar

. .1 tonica.
<. El paso siguiente se logra en el momento en que tanto el drea de tonica como
. drea tonal secundaria se identifican gracias a un material melédico-ritmico especi-
©.o0 que reaparece en la segunda mitad. Esta denominada forma binaria desarrolla-
: estd a un paso de la forma sonata.
Quizas estas diferencias puedan comprenderse mejor en los grificos siguientes:

Binuria simetrica —w\—ll‘A’\____
1 I

Al A

I M [

Zonaria asimétrica

b a.
skt desarrollada a___/\/\—__"”‘ \ \.——-——-b'
I v !
1
vy a. b
~ ouata binaria 4 v /\/\ 1 ﬁ'\/\/

Los nimeros romanos hacen referencia a dreas armOnicas
Las letras indican el material melodico, temas o grupos temdticos

Las lineas zigzagueantes indican dreas de flujo tonal.

Naturalmente debemos evitar ver en la secuencia de estas estructuras un progre-
= lo sencillo a lo sofisticado, a lo Optimo. La forma binaria desarrollada y la

T

1 sonata, en particular, coexisticron durante muchos afos, y aunque la relacion
cmre ellas es evidente en lo que respecta a su esquema tonal, las diferencias tam-
o7 ~on importantes. La forma binaria desarrollada ofrecia al compositor, preocupa-
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do por ¢l efecto de simetria, la posibilidad de crear un equilibrio, lo que exige la
repeticién de material melddico, pero, al mismo tiempo, posibilita la creacidon de
una sensacion de lozania. El material no suena del mismo modo en ambas seccio-
nes. De este modo, lo que escuchamos inicialmente en el area tonal principal, lo
volveremos a oir, probablemente, e¢n la tonalidad de la dominante al inicio de la
segunda parte, antes de que sea objeto de una serie de modulaciones y secuencias.
Asimismo, lo que escuchamos en el drea de la dominante en la primera mitad, se
repetird en la tonalidad principal en la segunda mitad, y a menudo se reitera intacto.

aenl,benV:||:aenV con tratamiento secuencial, b en ]

Es evidente que en esta forma el oido percibe una estructura en dos partes con
una relaciéon tonal inversa, forma que estaba dirigida a oidos extremadamente sofisti-
cados, incluyendo los del joven Mozart en la época en que escribio sus primeras sin-
fonias y sonatas.

Sin embargo, la sonata binaria, que verifica una repeticién mas o menos comple-
ta de material melédico de la primera parte, exige, asimismo, la repeticion en el area
de ténica del material escuchado inicialmente en la tonalidad principal. Por tanto, si
bien tenia derecho a ser considerada una forma binaria, en la medida en que realiza
un anico arco tonal, se convertia en una estructura sonora tripurtita, o en tres partes.
(Es aconsejable no emplear el término “ternaria”, ya que tiene ciertas connotaciones
tonales.) Este tipo de estructura permitia al compositor realizar una disgresion tonal
mds amplia y lograr que el retorno de la tonalidad inicial y del material melédico
asociado a ella fuese de un efecto emocional y expresivo mucho mas contundente.
La historia ha demostrado que la forma sonata ofrecia, frente a la forma binaria desa-
rrollada, una satisfaccion estética mayor, tanto al compositor como al oyente, pero
debemos tener presente los atributos particulares de cada una de ellus®.

Nadie puede afirmar que la obra de Domenico Scarlatti (1685-1757) carezca de
sofisticacion, si bien estd directamente basada en la estructura binaria desarrollada.
Scarlatti nacié el mismo afo que Bach y Haendel, annus mirabilis. Es interesante

> N. del T, Advertimos al lector sobre lu terminologia relacionada con el género sonata. En particular
el término “rounded binary form” es de traduccion delicada. Hemos traducido el concepto de “rounded
binary form” como “forma binaria desarrollada”, porque creemos es el mas correcto; el término “forma
binaria circular”, aunque mas preciso, en la medida en que indica que en la recapitulacion tonal se acude
a material aparecido anteriormente en la exposicion, puede dar lugar a equivocos, En particular, he de
llamar la atencidn respecto a la terminologia utilizada por Charles Rosen, traducido al castellano, Este
autor distingue tres tipos de forma binaria en el estilo de sonata de mediados del xviu: forma binaria sim-
ple o “de dos secciones”, forma binaria “de tres secciones” y forma “de movimiento lento”. La “rounded
binary form” es una estructura similar a lo que Rosen denomina forma binaria “de dos secciones” o bipar-
tita, definida por lu existencia de una simetria doble y opuesta (ABAB en el aspecto temitico y ABBA en
el armdnico). Que Downs defina las sonatas de Scarlatti como ejemplos de la forma binaria desarrollada
no ayuda a aclarar las cosas, en la medida en que la terminologia utilizada por Kirkpatrick es también
diferente y con multiples variantes, si bien parten del concepto de “sonata cerrada” y “sonata abierta”,
donde el concepto de “sonata cerrada” no ¢s homologo a la forma binaria desarrollada. Finulmente, algu-
nos autores denominan “semi-sonata” a esta estructura, pues estd a2 un paso de la sonam “de tres seccio-
nes” o tripartita, con exposicion, desarrollo y recapitulacion bien definidas, terminologia que me parece
inapropiada, pues presupone que no era ain una sonata con toda propiedad, lo cual no es cierto. Final-
mente, en el New Harvard Dictionary of Music (ed. castellana, Méjico, 1991) se traduce como “forma
binaria redondeada”, término que creo excesivamente literal, En cualquier caso, el grifico anterior aclara-
rd cualquier duda sobre el significado del término.
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~nuntar cudn diferentes fueron las carreras que estos hombres desarrollaron. Haendel,
~icido en el pequetio pueblecito aleman de Halle, viajo por toda Europa y se convir-
=% en un aplaudido masico y empresario cosmopolita, que siempre estaba al dia de
f s Glimas novedades musicales; Bach, también nacido en una pequena localidad ale-
1 mana, Eisenach, no salié practicamente de su entorno, pero observaba el mundo a
; Zistancia, rechazando aquello que no le gustaba y haciendo suyo lo que aprobaba.
Tomenico Scarlatti, por el contrario, era oriundo de Nipoles, uno de los grandes cen-
25 musicales de la época, un lugar de progreso. Su padre, Alessandro (1600-1725),
-:ciliano de nacimiento, fue uno de los compositores mids famosos de su tiempo, expe-
~mentado operista y autor de cantatas al estilo napolitano, y muchos de sus parientes
-7an también musicos. Los primeros escarceos de Domenico en el terreno de la 6pera
~ztan de 1703. Sin embargo, Domenico es recordado, sobre todo, como un gran intér-
-rcte v compositor de obras para clavicémbalo. En lo que se refiere a su modo de
“-car. el primer bidgrafo de Haendel comenta una anécdota a menudo recordada:

] Aqui también (Haendel) conocid a Dominico [sic] Scarlatt, que ahora reside en Espuna,
autor de celebradas piezas. Puesto que era un intérprete exquisito de clavicémbalo, el Car-
Jdenul decidio convocarle, junto a Haendel, para celebrar un duelo de habilidad. El aconte-
cimiento de aquella competicion al clave ha sido narrado de forma contradictoria. Se dice
gue algunos se inclinaron por Scarlatti. Sin embargo, cuiando llegd el momento de tocar ¢l
Srgano, no hubo ya duda alguna de quién era el dueno del instrumento. Scarlatti mismo
declard la superioridad de su rival, y contesé ingenuamente que no se hubia percatado del
noder del 6rgano hasta escuchar a Haendel®,

Este encuentro tuvo lugar probablemente en Roma, en 1709, fecha en la que
- _arlatti tenia un empleo en el Vaticano. Aproximadamente diez afos después,
_~zndond aquel centro de poder para ocupar una plaza como maestro de capilla del
-=v de Portugal. A partir de entonces, en cierto modo Scarlatti se apartéd del mundo
~.sical, pues se confind en la periferia de Europa, en las cortes de Portugal y mds
.~Jde de Espana, cuando su alumna, la princesa Maria Bdrbara de Portugal, se caso
. el principe ya coronado de aquel pafs.
Muchas obras de Scarlatti, quizas la mayoria, se han perdido, de forma que le
i .- ~ocemos sobre todo gracias a las 555 sonatas para clavicémbalo que se han con-
‘ -zmado. En vida del autor s6lo se publicd una pequena parte de aquel enorme cor-
1 - .~ La primera y mis importante publicacion fue una coleccion de 30 sonatas, o
j Zerorcizi editada en 1738 por vez primera, con toda probabilidad en Londres, donde
" receria un pequeno culto a la figura de Scarlatti y donde, a excepcion de Espana,
-~ obras tuvieron mayor aceptacion. A lo largo del siglo xviir sdlo se publicaron
s pocas sonatas adicionales. Si bien no hay modo de saber exactamente cudndo
-ribié aquellas sonatas, teniendo en cuenta las evidencias circunstanciales pode-
=< aceptar lo ya expresado por Ralph Kirkpatrick: “De momento, estamos obliga-
< a asumir que lo que parece el desarrollo de toda una vida, en el caso de Scarlat-
_ovo lugar, de hecho, después de haber cumplido los cincuenta, y especialmente a
i de los sesenta y siete anos”.
Zomo Bach o Chopin, Scarlatti pertenece a ese pequeno grupo de compositores
- <¢ dedican a mejorar sistematicamente la técnica de su instrumento. Sus obras

--enecen al clavicémbalo y son producto de sus peculiaridades, hasta el punto de

“ohin Mainwaring, Memoirs of the life of the late George Frederic Handel (London, 1760), pp. 59-60.
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- etecto deseado no se consigue en otro instrumento. Teniendo en cuenta que

_~i5 las sonatas para su alumna, la reina de Espaia, podemos asumir que estaban

-inadas a ejemplificar y desarrollar aquellos aspectos técnicos que el compositor
“-:ba mds. No estaba escribiendo para un pablico de aficionados ni iban a ser
=2> de una amplia difusién, por eso su musica es de una individualidad sin igual.
~rizd lo mids destacable de estas obras para teclado sea el modo en que hace uso

- 2o el registro del instrumento. Mientras en Bach o Rameau los dedos conducen

szo alld donde ellos desean moverse, Scarlatti requiere un movimiento constante

-~ 2= =l hombro que, al contrario, lanza los dedos al lugar preciso. Los cuatro ejem-

~ Zzmuestran el cuidado con que el compositor estudiaba el movimiento del
~us (rinos, y también muestran ¢émo Scarlatti creaba una textura sin igual

> ¢jemplo, el movimiento del brazo que se requiere para cruzar las manos se

- .zrie en un fin en si mismo. A este movimiento y cruce de brazos, hay que afia-

wwlocidad vy facilidad indispensables para la realizacion de lerceras, sextas y
i~ consecutivas, mucho mas profusas y consistentes de lo que era habitual.

_.. ~onata scarlatiana es, casi invariablemente, una pieza en un Gnico movimiento:

_oastonalmente contiene fempi o movimientos diferentes. En las grandes coleccio-

-+ .z ~onatas manuscritas, probablemente recopiladas por su regia alumna, cada obra

.z "Sonata”, con su correspondiente indicacion de tempo. Sin embargo, es de sena-
= muchas de estas obras estan asociadas a otra sonata en la misma tonalidad. Fre-
wmente. estos pares de piczas se relacionan también en virtud de su tempo y metro,

- = -<le que la intencion fuese que se interpretasen juntas. La mayoria de las sona-

- -~ . ~olo movimiento consisten en danzas, fugas, tocatas, ctc., pero gran parte de

..on uso de una estructura binaria simétrica, donde abunda la repeticion.
C- o« orefacio a sus Essercizi, Scarlatti advierte al lector en los siguientes términos:

< usted es un aficionado o un profesional, no espere encontrar en estas composi-
~=< unu profunda erudicion, sino mids bien una burla ingeniosa del arte, cuyo objeto es
~urle en la libertad en el clavicémbalo™.

-7t hace uso de su erudicion de forma ligera: de no haberlo hecho ast difi-
- = podria haberse dirigido a aquéllos para quienes el style galant era sinOnimo
=7 custo. Sus texturas son casi siempre a dos partes, con pasajes ocasionales

resiones armonicas lozanas e idiomaticas, acompanadas de gruesos acordes

“narias acciaccaturas. A menudo hace comenzar sus sonatas destacando una
.= os imitada por una segunda voz en el quinto compds. Generalmente, ¢l
:.2ado se descompone tras la entrada de la segunda voz. No infrecuentemen-

wnioo seadawd, Essercizi per Gravicembalo (Londres?, 17382, ed. facsimil, Florencia, 1985). Tra-
ToLTLauor
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te, estos inicios casi-fugados de Scarlatti realizan la imitacion al unisono, y pueden
entenderse como un ejemplo de esa tipica escritura galant donde la imitacion a
menudo se convierte en repeticion.

La Sonata en Sol, K. 2 (ACM 4)% es la segunda pieza de los Essercizi de 1738.
Ejemplifica la naturaleza aforistica e incisiva de la temprana sonata scarlattiana,
donde estin ausentes todos aquellos rasgos que mas tarde definirian su estilo. Las
dos mitades de la estructura tienen una longitud y un material similares (a= 37cc, b=
41¢e). Los primeros 12 compases y los altimos 17 de a se corresponden con los pri-
meros 12 y los Gltimos 17 de b. Como cabria esperar, las diferencias entre ambas
partes residen en el punto en que se verifica la modulacion.

De especial significacion es el modo en que se ensambla la sonata. La coheren-
cia, el sentido del fraseo y el color se logran a través de la repeticion. Los primeros
cuatro compases presentan una figuracion de la triada de tonica, donde lo mas rele-
vante es el ritmo (J7)J.) y la estricta imitacién entre las partes. Como ya se ha sefia-
lado, el canon es un recurso bastante corriente en los inicios de las obras. El ritmo,
por otro lado, es penetrante. Las texturas iniciales parecen dividir los 4 compases ¢n
una estructura del tipo 2+2, y la unidad métrica parece no ser el 3/8 que viene indi-
cado, sino un 6/8. No podria haber un complemento mejor a estos cuatro compases
iniciales que los tres compases que concluyen la primera seccion de la obra, donde
se rememoran la figuracion arpegiada original y el estitico ritmo armoénico.

Los siguientes cuatro compases estan realizados sobre un patron de 2+2: ambos con-
cluyen en fuertes cadencias sobre la tonica pero tienen perfiles ritmicos y texturas dife-
rentes (JTIJ > JTJIT3). A continuacion hay compases con mitades disimiles se repite
exactamente en los cc. 9-12. A continuacién hay un grupo de cuatro unidades de 4 com-
pases, en las que ambas mitades son idénticas y estan basadas en el ritmo de apertura
(JT1)). Desde el compas 29 hasta el final de la primera mitad, la musica es susceptible
de dividirse en tres grupos de 3 compases, que, a diferencia de los anteriores, se debi-
litan unos a otros, avanzando ripidamente hacia la conclusion. Ahora comprendemos por
qué Scarlatti no tenia interés en realizar una primera parte de la sonata en 38 compases,
lo cual podria haber hecho facilmente, sélo tenia que repetir el ¢. 37. Evidentemente,
deseaba una asimetria perturbadora, una suerte de incongruencia que hace que el ini-
cio de la sonata sea totalmente distinto a la conclusion de la primera mitad.

Una tabulacién de la estructura de la sonata completa, partiendo de las agrupa-
ciones de compases que hemos realizado, nos conducirfa al siguiente grafico:

Compases

1 3x4c. (2+2) de mitades distintas (el grupo 1 distinto, 2 y 3 idénticos)
13 4xdc. (2+2) de mitades iguales
29 3x3c. (2+1) mitades distintas (n.2 1 y n.2 2 idénticos, n® 3 distinto).

3 En lo que a las sonatas de Scarlatti respecta, la letra “K” se refiere a Ralph Kirpatrick, cuya numera-
cién y catalogacion estd considerada como una autoridad. Ocasionalmente, podemos encontrar un
namero precedido por la letra “L”. Esto hace referencia a la numeracion de la primera edicion completa
de las sonatas de Scarlatti, publicadas por Alessandro Longo, quien recopilé las sonatas, arbitrariamente,
utilizando el criterio de la tonalidad, como si se tratase de suites: de ahi que los numeros “L” tengan un
valor limitado, puesto que sélo se refieren a esta edicion tan peculiar de la Ricordi. La numeracion de
Kirkpatrick, segin se ha aceptado, coloca las sonatas aproximadamente en orden cronologico de com-
posicion.




~.z barra

- artistico, que lograba disimularlo.
“rrrendente que Scarlatti no tuviese mayor influencia en compositores poste-
Zr Espana, su alumno Antonio Soler (1729-83) escribid numerosas sonatas

AXHC,
2XHC.
1x4c¢.
2X4C.
AXAcC.

(2+2) mitades distintas (la primera distinta, 2 y 3 idénticas)

(2+2) mitades iguales
(2+2) mitades distintas
(2+2) mitades iguales
(2+1) mitades distintas (1 y 2 casi idénticas, 3 distinta).
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“.~e una atractiva simetria en este grafico, parece como si el compositor hubie-
-~.722 de un modo calculado, tras un elaborado proceso racional. Si comparamos
-7~ individual de 4 compases de la segunda mitad con el primer grupo de 3
i~zs de la misma mitad, vislumbramos la proeza de Scarlatti, Aqui radica la
& Jde la peculiar ambigiiedad de la sonata: se crea una facil expectacion de un
~=aular de 6/8 que es contrarrestado por las agrupaciones de 3x3 compases,
~-z7ro adecuado es, de hecho, el 3/8.
.~ aaa en Re, K. 492 (ACM 5) nos muestra 2 un Scarlatti que evoluciona hacia
—~uctura binaria desarrollada de una simetria mucho mayor, al incorporar una
<. mids amplia de colorido arménico y de texturas, avances en la técnica del

v un sabor a guitarra espanola bastante evidente, pero sin renunciar a la

is poderosa del discurso, que conduce inexorablemente de un compds al
Aunque hay un fuerte énfasis en la articulacién cadencial, también se hace
un oscurecimiento deliberado del fraseo, que hace que estas obras de

sean tan sugestivas y rebosantes de vitalidad. En el prefacio a los

scarlatti habfa advertido a sus lectores que no esperasen encontrar en ellos

Ze gran profundidad. Esta advertencia no era irbnica en absoluto, pues sus
-~ 2 querian la profundidad de un J. S. Bach. Sus admiradores ingleses y
=~ aplaudian, sobre todo, su habilidad para componer de un modo tan inge-

iras or Lessons for the Harpsichord que Thomas Augustine Arne (1710-78)

. zn 1730 muestran esos toques ocasionales de sabor scarlattiano, como en el
- _zdencial (Ejemplo 111-8) de la Tercera Sonata en Sol, pero, por lo demds, esta

.~z ~2natas se caracterizan por su variedad formal, un feliz eclecticismo y una
_::n de conservadurismo mids que de progreso. La mayoria de los
~.zmox se adectan a la estructura binaria desarrollada con cierta inclinacion

171-5: T. A. ARNE, Cadencia de la Sonata ¢n Sol

Jmrma sonata plena.
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Quiz4 el sucesor mds relevante de Scarlatti, al margen de las tendencias italia- -
nas del momento, fuera Pietro Domenico Paradies (o Paradisi; 17107-91). En sus s
inicios, fue un compositor de dpera que carecia de originalidad, de acuerdo con
el testimonio de Burney. En 1740, Paradies se establecié en Londres, como profe- -
sor de canto y de clave, donde permaneceria casi hasta su muerte. Tuvo un
nimero relevante de alumnos de mérito, pero su legado mas importante reside en
su coleccion de 12 Sonatas, publicadas en Londres ¢en 1754. Estas obras cons- -
tan de dos movimientos que no mantienen una relacién sistematica de tempi:
cuatro de ellas tienen los primeros movimientos mas rapidos que los segundos,
por ejemplo, Moderato/Andante; sicte consisten en dos movimientos ripidos, por
ejemplo, Allegro/Presto. La tonalidad es la misma en ambos movimientos, si bien
el modo puede variar: la N2 4 y Ja N2 9 tienen sus primeros movimientos en
modo menor y el segundo en mayor; la N.2 10 tiene un primer movimiento en Re
mayor y un segundo movimiento en Re menor. Paradies y Scarlatti comparten
la misma preocupacion, intentar trabajar toda la extension del teclado, particular-
mente los graves, y en ambos abundan los arpegios y los cruces de manos. Para-
dies es, sin embargo, mas proclive que Scarlatti a utilizar una estructura en tres
partes, donde la parte b de la estructura binaria tras la doble barra es mucho mis
extensa.
En Italia la musica para teclado florecié gracias a un nimero importante de
clavecinistas y compositores de prestigio, si bien la posteridad no les ha brindado
un juicio tan favorable como al expatriado Scarlatti. Venecia se convirtio en el
centro natural de la musica instrumental, como lo era de Ia 6pera. En el siglo
xvi, su poder politico habia declinado. Durante los siglos xiv, xv y xvi el poder
mercantil de la ciudad-estado habia sido enorme y totalmente desproporcionado,
si se tiene en cuenta ¢l tamano de su territorio. Tal poder estaba basado en dos
elementos: su habilidad para financiar a los gobernantes de territorios mucho mis
grandes que ella, y una organizaciéon inexorable y eficiente, casi inhumana, de
una serie de grandes familias, cuya justicia era severa y de gran alcance. Con el
desarrollo de los grandes reinos de la Europa occidental, el poderio de Venecia
eclind, aunque gran parte del boato del poder —{a pompa y ceremonia— conti-
uaron, y la ciudad se refugié gradualmente en un estado de irrealidad casi enso-
nadora, que, hoy en dia, se ha convertido en una decadencia de pesadilla. Las
memorias del famoso veneciane Giovanni Casanova (1725-98) proporcionan un
excelente cuadro de la vida placentera de su ciudad natal, los bailes de miscaras,
los encuentros amorosos con novicias y monjas en los pequenios casini propiedad
de embajadores extranjeros, del mds bajo libertinaje, retratados lujuriosamente. El
siglo xviI tendria poco que aprender del siglo xx en lo que se refiere al arte de
los excesos.
La maestria del estilo de teclado asociado a Venecia y sus compositores tuvo gran
prestigio y considerable influencia; la técnica brillante se unia a unas lineas melodi-
cas de suave afectividad y un colorido armoénico peculiar. El tipo de recursos unifi-
cadores sefalados en la obra de Tartini no se utilizaban. En el seno de los movi-
mientos individuales, materiales melddicos heterogéneos estin asociados a distintas
dreas tonales. Ocasionalmente, una frase a modo de tema motto, que se escucha al
inicio del movimiento, puede utilizarse de nuevo para reforzar el inicio de un drea
tonal nueva, pero, en general, buscariamos en vano un trabajo temdtico consistente.
Ll colorido arménico suele limitarse 4 una confianza, de muy buen gusto, en el acor-
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Jde sobre ¢l VI grado rebajado en obras en modo mavor, y en el uso del acorde de
~exta aumentada que se construye sobre ese grado. Las secuencias neo-barrocas son

hieto de un trabajo arménico de intenso cromatismo. Gran parte del atractivo de
=~ta afable masica galant obedece a su concentracion en emociones o afectos indi-
siduales en pequenos pasajes, como el que sigue:

Siemplo 111-9: Pasajes afectivos de la misica veneciana para teclado,
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<) GALUPPI
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En 1748 el editor Walsh publicd una serie de ocho sonatas de Domenico Alberti.
Estas obras debieron ser bien recibidas, ya que han sobrevivido en numerosas
copias, y ademis fueron reeditadas posteriormente en Parfs y Amsterdam. Todas
ellas constan de dos movimientos, con un predominio claro de la estructura binaria
desarrollada.

A mediados del siglo xvii, el compositor veneciano mds importante de musica
pyra teclado fue, sin duda, Baldassare Galuppi (1706-85), cuyo éxito camo composi-
tor operistico le llevo por toda Europa, desde Londres a San Petersburgo. Su obra se
caracteriza por una combinacion de una melodia atractiva, que evoluciona desde la
melancolia a la animacion y hasta lo ostentoso, con lexturas que contienen referen-
cias pseudopolifonicas, recuerdos de la téenica del bajo continuo, y pasajes de figu-
racién idiomadtica. A lo largo de su extensa vida escribié obras para este instrumento,
y la datacion de gran parte de ellas es problemdtica. Antes de 1760 la valiosa firma
de John Walsh acude en nuestra ayuda, ya que en 1756 publicd una serie de seis
sonatas de Galuppi. Estas obras muestran una amplia variedad de estilos y estructu-
ras binarias, desde Ja sencilla forma binaria simétrica hasta la estructura de sonata
ampliamente desarrollada. Una sonata (1a n.? 3) incluso muesira una clara relacién
motivica entre los movimientos, no sélo en el material asociado con el drea tonal
principal, sino incluso con el drea tonal secundaria. La segunda sonata tiene tan sélo
un movimiento; los n.® 3, 5 y 6 tienen dos movimicntos (lento/rdpi-
do), donde el segundo tiene una organizacion formal mis compleja que ¢l primero.
La primera sonata de esta serie tiene tres movimientos (Adagio, Andantino, Allewro)
y la cuarta tiene cuatro movimientos (Adagio, Allegro, Spiritoso e Staccato, y Giga,
Allegro).
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La segunda sonata de esta serie (ACH 6), titulada “lesson”, al modo inglés, sc
encuentra en otras fuentes del siglo xvir bajo el titulo de “Toccata”. Es muy diferente
de las otras piezas de la coleccidn, no soélo porque tiene un solo movimiento, sino
debido a su excepcional longitud (181 cc.) y a sus texturas inusuales. La pieza tiene
una clara estructura en tres partes con una primera parte de 68 compases. Tras la
doble barra, una continuacion ortodoxa (63 ¢c.) sitta el material inicial en el relativo
mayor mientras el material secundario reaparece en la dominante menor. En el
regreso, o tercera parte (50 cc.), todos los materiales importantes recapitulan en la
tonalidad principal. Dentro de esta estructura, sin embargo, existen muchas sutile-
zas que merecen una observacion, pero quizd la mis sorprendente sea el modo en
que las texturas difieren de las utilizadas en el resto de las sonatas, en la medida en
que parecen demandar fervientemente una adaptacidon para orquesta (véase particu-
larmente cc. 49-63). La espaciosidad del ritmo armoénico también parece exigic
colorido mucho mayor del que puede proporcionar un instrumento de teclado. ;Es
acaso posible que se trate de un movimiento de una sinfonia u obertura transcrito
para clave?

En dos ocasiones Galuppi utiliza una atractiva disposicion a tres partes de una
secuencia que incorpora un ritmo con puntillo y un tetracordo descendente en el
bajo. (El Ejemplo 111-10 muestra dos ejemplos de sus sonatas.) Graciosos y llenos de
animacion, no encontraremos pasajes parecidos en otras sonatas de Galuppi, por lo
que no pueden considerarse como un cliché.

Ejemplo 11I-10: B. GALUPPL Sonatas Walsh (1756)

2) Sonata n.2 4
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Ocho meses depués de que las sonatas de Galuppi se imprimieran, en noviem-
bre de 1756, Walsh publico las Eight Lessons de Arne, cuya segunda sonata se ini-
cia ast:
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Ejemplo 1I-11: T. A. ARNE, Sonata n.2 2

Andante
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¢Acaso Arne esta imitando a Galuppi? Aunque asi fuera, nadie en la década de
1750-60 habria pestafeado.

Las obras para teclado escritas por compositores del sur de Alemania y de Austria,
en la orbita del estilo noritaliano en muchos aspectos, apenas se diferencian de las de
los italianos expatriados que vivian en aquella zona, como Giovanni Benedetti Platti
(1690-1763). Georg Christoph Wagenseil (1713-77) pertenece a aquella generacion de
compositores que estaban en el cenit de su carrera cuando Mozart y Haydn estaban
iniciando la suya. Debido a las similitudes entre la obra de madurez de Wagenseil v
las obras tempranas de estos Gltimos, puede suponerse que aquél cjerciese una
importante influencia en los vieneses. Sus sonatas para teclado —denominadas Diverti-
mentos, termino con el que Haydn bautizaria a las suyas tan a menudo- no muestran
ninguna huella de su calidad de virtuoso del teclado, que le hizo convertirse en un
excelente y prestigioso intérprete, profesor de la emperatriz Maria Teresa. Son, por el
contrario, obras cortas y sencillas en tres movimientos, estructuralmente poco arries-
gadas, y que caen en una utilizacion casi sistematica del principio binario simétrico,
con un regreso a la tonalidad principal en el momento en que recapitula el material
melodico secundario. Las texturas son apenas variadas, de modo que la masica care-
ce decomtornos poderosos, y parece estar concebida expresamente para el placer del
aficionado mds que para la exhibicion de un profesional.

EL EMPFINDSAMER STII,

Mas al norte, sin embargo, en torno a la corte de Federico el Grande en Potsdam
(Berlin), se desarrollé un estilo de composicion que cominmente demoninamos
empfindsamer Stil. El término puede traducirse como “estilo de la sensibilidad” o
“estilo sensitivo™. Cualquiera que sea la traduccion, ha de interpretarse como un esti-
lo en el que la emocidn se valora por encima de cualquier otra consideracion, y en
el que se requiere, tanto por parte del intérprete como del oyente, una susceptibili-
dad poco habitual ante la respuesta emocional. Puesto que su principal propagan-
dista fue Emanucl Bach, uno de los compositores mis notables de toda la centuria,
el estilo proporcionaba un valioso contraste con respecto a las obras procedentes
del Sur de Europa, v, finalmente, tendria un efecto muy relevante en Haydn y Beet-
hoven.

El estilo de la sensibilidad ha sido considerado como una variaciéon localizada
del style galant —deudor del oficio noralmemin—, pero aunque comparte algunos
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