LAS RELACIONES ARQUITECTONICAS
COMO HILO DRAMATICO EN LAS
OBRAS TARDIAS DE SCHUBERT *

QUODLIBET

Si bien hace mucho que la critica ha dejado atras la vieja idea de Schu-
bert como un palurdo al que la inspiracion le venia como en sueiios, los habi-
tos interpretativos han realizado un progreso mas desigual a la hora de des-
prenderse de ese apolillado ropaje. Los comentarios a los programas de
conciertos, en su mayoria, han dejado calificar sus tltimas sonatas de “tortuo-
sas”; sin embargo, en muchas interpretaciones, incluso de las mas respetables,
se sigue consintiendo una ejecucion relajada a expensas de la viveza ritmica,
dramatica y arquitectonica, como si los fogosos ritmos de la Sinfonia en do
mayor La Grande, por ejemplo, no nos dijeran nada de su obra tardia para
piano. En parte, esto también puede atribuirse a que aun sigue muy vigente la
linea de interpretacion de: “jPobre Schubert, como sufria!”, como una especie
de reliquia de un romanticismo tisico.

Cierto es que aunar expresividad, coherencia interna y el espiritu de
danza de la propia musica en las obras de Schubert a veces puede resultar muy
delicado, dado que un ritmo o fempo muy holgados les hace perder ese nervio
esencial y que, por otra parte, si uno se limita a “tocar a fempo”, es posible que
queden sin resolver importantes problemas estructurales, por no hablar de los
expresivos. Para entender esto y proponer algunas soluciones tenemos que
fijarnos en su forma de concebir el ritmo, especialmente en sus obras tardias,
productos de una década en la que su lenguaje de juventud al estilo de Haydn
da paso a uno nuevo, de magnifica sofisticacion arquitectonica. Uno de los
pilares fundamentales de este anilisis seran las Sonatas en do menor y La
mayor, D. 958 y D. 959, en las que podemos observar un claro e innato senti-
do de la geometria musical, asi como una notable destreza para transformar

esta concepcion geométrica de base en el hilo dramatico de la pieza.

* Architecture as drama in late Schubert. Publicado en Schubert Studies (Brian New-
bould, ed.). © ed. Ashgate (1998).

- Roy Howat ha sido profesor de los Cursos de Especializacién Musical del Aula de Musica
de la Universidad de Alcala de Henares.
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Antes de entrar en las sonatas para piano, es oportuno ilustrar algunos aspectos del ulti-
mo movimiento de la Sinfonia en do mayor La Grande D. 944, de 1825. Uno de los indiscuti-
bles encantos de este movimiento es la siempre efectiva sorpresa de la reexposicion en mi
bemol, tras 76 compases de preparacién sobre un sol que actiia como sefiuelo y cuatro bre-
ves caidas en la segunda inversion de la triada de do, con los cuales, por asi decirlo, se nos
hace la boca agua esperando la correspondiente cadencia perfecta en do mayor. Las sopresas
contintan, pues una cadena de modulaciones aparentemente anarquicas establece, por unos
instantes, fa mayor como una primera tonalidad reconocible (c. 670), aunque con el tinico fin
de, 32 compases después, convertir ese fa mayor en una nueva dominante-sefiuelo que prepa-
ra la vuelta del segundo tema. En cuanto hemos abandonado toda esperanza de volver a escu-
char do mayor, el segundo tema se desliza a esa tonalidad con tanta facilidad como si dijera:
“sHa pasado algo?” Como sorpresa final, en la coda, la serie de modulaciones mas audaces
todavia comienza con un salto de tercera en el bajo, de do a la (cc. 969-73), del mismo modo
en que habia saltado de sol a mib al comenzar la seccion del desarrollo.

Con todo, bajo la superficie, todo ello esta preparado con légica. La primera sorpresa
cadencial, la reexposiciéon en mi bemol, llega a través de una sucesion solfa-mib en la voz
intermedia, que simplemente repite la linea del bajo mediante la cual la exposicion habia
dado paso al desarrollo. La segunda sorpresa cadencial, el deslizamiento hacia do mayor del
segundo tema, evidentemente, viene a ser la resolucion retardada de la larga pedal de domi-
nante sobre so/, mientras que la sorpresa de la coda que comienza con un acorde de la mayor
es la resolucion retardada de la semicadencia en mi mayor anterior a la vuelta del segundo
tema. Esta 16gica contintia en la sucesion cromdtica ascendente de cuatro veces veinte compa-
ses, en la cual, como ha observado Brian Newbould, los tres primeros bloques nos incitan a
esperar una resolucion cadencial que se ve frustrada al comenzar el bloque siguiente.' Se
podria afiadir que, de haberse producido, esas resoluciones cadenciales habrian conducido a
las tres tonalidades secundarias vecinas de mi bemol, fa y sol. Es como si la misica, en cada
caso, dijera: “No, todavia no”, enfatizando asi el imparable climax hasta la llegada y asenta-
miento final de do mayor.

Hay otro elemento geométrico que vincula entre si estas sucesiones: la simetria interva-
lica en torno a la tOnica, que también se encuentra en muchas de las partituras anteriores de
Schubert.” Esto se hace patente de inmediato en la simetria mib-la en torno a la tonalidad

! Cf. la obra de Brian Newbold Schubert: the Music and the Man. Londres, Golancz, 1997; pig. 384. Quiero
expresar mi agradecimiento al profesor Newbould por sus siempre utiles comentarios, asi como por la inestimable
base que han supuesto toda su investigacion y publicaciones sobre Schubert.

2 Encontramos ejemplos en las correspondientes secciones del desarrollo de los primeros movimientos de las
sonatas para piano en siy en re, D. 575 y D. 850.
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principal de do, simetria subrayada por las transiciones parejas hacia las respectivas secciones
de desarrollo y coda. Por otra parte, fa mayor, la segunda tonalidad que se establece en la
reexposicion, es simétrica al sol mayor del segundo tema de la exposicion; el doble énfasis en
mi bemol de los largos pasajes que inauguran tanto el desarrollo como la reexposicion, contri-
buye a preparar el contexto del Finale y equilibra la tonalidad de /a del segundo movimiento
y del trio del Scherzo de la obra, dado que crea una nueva simetria (tercera menor por encima
y por debajo de la ténica).? ]

Una parte fundamental del desarrollo dramatico de la Sinfonia es consecuencia de la
manera en que ese equilibrio estructural subyacente cimenta todas y cada una de las sorpre-
sas, otorgandoles una logica retrospectiva. Otro elemento dramatico de este Finale es su ver-
tiginosa rapidez, sobre todo teniendo en cuenta la notacion en compases muy cortos (2/4 y
allegro vivace). El violinista Hugh Bean recuerda haberlo tocado siguiendo la reluciente batu-
ta de Wilhelm Furtwingler, a una enorme velocidad y concentrindose tanto en las lineas
musicales largas que “las barras de compas desaparecian”. Da la casualidad de que Furtwin-
gler no fue el primero en eliminar las barras de compas, pues el propio Schubert hace literal-
mente lo mismo cuando “recicla” un pasaje de este movimiento en el primero de sus
Impromptus D. 899, como muestra el ejemplo 1 (ay b).

E_'jemplo la Sinfonia en do mayor La Grande, Finale (Allegro vivace); reduccién para piano
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3 El primer movimiento presenta un equilibrio similar en los pasajes del segundo tema en las tonalidades leja-
nas de mi y la bemol menores: nuevamente se da una simetria en torno a do.

4 En una conversacién con el autor de este articulo. Asi puede oirse en la grabacién de la sinfonia que hizo
Furtwingler en 1951 (Deutsche Grammophon, CD 447 439-2), en la que el Finale dura 11°38”. Otra grabacion de
concierto de Furtwingler de 1942 (Music & Art, CD 826) atn resta mas de un minuto a ese tiempo, tratindose proba-
blemente del Finale mas veloz que se ha grabado de la sinfonia.
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Naturalmente, dos notaciones tan diferentes para una musica que, tocada a la misma
velocidad, es idéntica durante unos momentos ponen de manifiesto sus diferencias de contex-
to. Si bien la eleccion del compas en el Impromptu viene determinada por la articulacion mas
lenta del acompafiamiento, también en el Finale de la sinfonia se ve influida por las miiltiples
longitudes de frase distintas que romperian el compas de 4/4 que muestra el ejemplo 1b.

Ejemplo 2 Sinfonia en do mayor La Grande, Finale (reduccién para piano)
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El ejemplo 2 muestra un caso de compresion de elementos, reducida pero llena de dra-
matismo, que se da tanto en la exposicion como en la reexposicion, y que introduce un
repentino elemento ternario (los tresillos en el ultimo tiempo de cada dos compases). Con la
notacion del ejemplo 1b), el elemento ternario hubiera implicado un cambio de compas de
4/4 a 3/2 mas evidente. Este punto ilustra que, en lo que respecta al resultado musical, la
agrupacion en compases mas largos puede ser equivalente a la medida dentro de un compis;
tnicamente depende de la escala métrica empleada para la notacion de la pieza. Por ejemplo,
el Finale de la Sinfonia en do mayor La Grande, por necesidad, tiende a dirigirse a un golpe
por compas y, como si se tratase de un nuevo pulso en un nivel superior, acentuando cada
dos, cuatro o seis compases, segun estén agrupados.’

5 Brian Newbould también llama la atencién repetidas veces sobre los tltimos movimientos de la Sexta y
Novena Sinfonias y del Scherzo del Quinteto de cuerda (Schubert: the Music and the Man, pags. 88, 362 y 400-401).
Un caso paralelo es el Scherzo de la Sonata para violin en la mayor de Fauré, de 1875-76, que esta escrito en un rapi-
disimo 2/8 con el fin de facilitar la articulacién de las frecuentes alternancias entre grupos que realmente correspon-
den a compases de 2/4 y 3/4. En el Nocturno nim. 13 de Fauré, compuesto casi medio siglo mis tarde, en 1921, se
alternan secciones mas grandes de 2/4 y 3/2 de un modo muy parecido al que hubiera resultado de la reestructura-
cion de los compases a gran escala del ejemplo 2 segtin el modelo del ejemplo 1 (pero conservando los valores origi-
nales de las notas).
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Asi pues, analizando el metro a diversas escalas, también saldrin a la luz nuevos estra-
tos de organizacion ritmica y formal. El Minuetto de la Sonata para piano de do menor D. 958
(ejemplo 3) nos ofrece una significativa ilustracion de esto. La seccion inicial de la pieza, de
12 compases, a primera vista parece divisible de distintas maneras: 4 + 4 + 4, con una estruc-
tura ritmica simétrica entre los cc. 1-4 y 5-8, o bien 4 + 3 + 2 + 3, concediendo una mayor
prioridad a la articulacion f del compas y a la relacion cadencial y melédica de los cc. 89.
Esta ambigiiedad, sumada a los patrones simétricos, otorga al movimiento cierto caracter de
acertijo. Schubert resuelve este acertijo por nosotros cuando, de una forma un tanto disimula-
da, retoma el tema en el c. 28 y anade silencios de compas entero que enmarcan cada grupo
de cuatro y, por lo tanto, apoyan la agrupacion 4 + 4 + 4.

Por otra parte, el fragmento central (cc. 13-27) comienza con un esquema ritmico de
tres compases que se repite (y que, a su vez, recoge el modelo de los cc. 1-4). Pareceria plau-
sible leer hasta el c. 27 en grupos de tres compases (3 + 3 + 3 + 3 + 3), sin embargo, el fzyla
doble cadencia de los cc. 24-27 fomentan una agrupacion 2 + 2 + 2 en los cc. 22-27.° En una
escala métrica mayor, estos cc. 22-27 formarian una hemiolia de gran efecto frente a los gru-
pos de tres precedentes.

En consecuencia, el Minuetto entero (sin el 7rio) puede considerarse desde el punto de vista
ritmico como una sucesion de tres veces cuatro compases, tres veces tres compases, tres veces dos
compases Y, finalmente, tres veces cinco compases (contando el compas de silencio al comienzo
del Trio). 1a peculiar notacion de Schubert, que, por asi decirlo, inserta este tltimo compas de silen-
cio ya en el Trio, sirve a un proposito puramente practico, pues permite que el c. 41 de la primera
vez enlace con el ¢. 12 formando una sucesion de 5 + 4 + 3 compases (contando desde el c. 33).

Ejemplo 3 Sonata en do menor D. 958
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6 El fr del c. 21 permite otra articulacion alternativa, al igual que el c. 8; no obstante, el patron ritmico que
aparece del c. 22 en adelante suena retrospectivamente con mas fuerza, sobre todo si se destaca el c. 22 como
requiere una buena ejecucion de la pieza.
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Ejemplo 3 cont.
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El reconocimiento de este pensamiento musical altamente geométrico corresponde
con el efecto dramatico que se produce al escuchar la obra, donde la articulacion de la musi-
ca se comprime poco a poco para después terminar con una expansion compensatoria
desde la perspectiva geométrica. De manera similar, la hemiolia relativa de los cc. 22-27
introduce una aumentacién “contra corriente”, ya que coexiste con una tendencia a la com-
presion en la escala superior. No es de extrafiar que este movimiento dé la impresion de ser

una especie de acertijo.

Este ejemplo ilustra las posibilidades dramaticas que resultan al romperse el encadena-
miento de grupos de cuatro compases por la introduccién un grupo de tres compases (una
relacion similar a Ia que hemos visto en el ejemplo 2). Un caso de mayor dramatismo todavia,
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en una escala también mayor, se da en el Finale de la misma sonata, un movimiento cuyo
tema principal establece un solido patron inicial de grupos de ocho compases. El ejemplo 4
muestra la segunda parte de la seccion del desarrollo, donde la tension dramatica va crecien-

RIEL AC1 0 NES“ARGUISEETONICAS...

do hacia el climax principal del movimiento.

Ejemplo 4 Sonata en do menor D. 958. Finale (cc. 325-374)
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Ejemplo 4 cont.
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Schubert lo consigue combinando cadenas de modulaciones con una progresiva sub-
version de la regularidad métrica. La regularidad de los grupos de 8 + 8 de los cc. 309-324
queda rota, por primera vez, por la aparicion de grupos de 6 compases en los cc. 333-338 y
347-352. Tiene lugar, pues, una compresion de la musica (en “frases” de 14 compases en vez
de los 16 del comienzo), y ademas se introduce un elemento ternario, puesto que podria con-
siderarse que cada “frase” de 14 compases termina con una secuencia de tres parejas de com-
pases (6=2+ 2 + 2).

El punto de inflexion decisivo es la marcada cadencia interrumpida del c. 356, que, de
repente, establece una agrupacion de compases de tres en tres a partir del ¢. 353. El enorme
impacto de este elemento (si se toca del modo adecuado) se ve reforzado por un segundo
nivel de compresion ritmica, dado que los nuevos grupos de tres compases guardan una rela-
cioén de disminucion respecto a los grupos de seis (cada uno, a su vez, agrupado en tres pare-
jas) que les preceden.

Con el fin de hacer mas clara a la vista esta nueva articulacion, el ejemplo 5 reestructu-
ra las barras de compas del pasaje entero a una mayor escala métrica (a la manera del ejemplo
1b; he conservado los nimeros de compas originales como referencia; los niimeros arabigos
grandes, como indicaciones de compas simplificadas, muestran el nimero de compases origi-
nales que abarca cada uno de estos nuevos “compases grandes”; las dobles barras marcan los
cambios en el nuevo metro a gran escala; las lineas de puntos dentro de los compases grandes
demarcan la agrupacion por parejas de compases originales hasta el c. 352, poniendo de relie-
ve el brusco cambio en el 356).

Ejemplo 5 Sonata en do menor D. 958. Finale (cc. 325-374; con agrupacién de compases a mayor escala)
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Ejemplo 5 cont.
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A partir del cambio en la agrupacion de compases que se inicia ya en el c. 353, los gru-
pos de tres compases (originales) constituyen un modelo continuo que avanza hacia el climax
del movimiento (y podria decirse que de la sonata entera) y atn perdura a lo largo de €L
Hasta que no se produce la crisis, en el c. 413, Schubert no cede ni permite que la articula-
cioén se relaje (y nosotros con ella) volviendo a la regularidad de los grupos de cuatro. Esto lo
ilustra el ejemplo 6, reescrito en un “compas grande”, igual que el del ejemplo 5, en favor de
una mayor claridad visual. En este proceso, el caballo a galope de la musica de Schubert atin
se revuelve una ultima vez antes de someterse a las riendas de la reexposicion. Los cc. 413-16
representan el primer retorno claro a la agrupacion de cuatro en cuatro compases; cuando a
éste le sigue un segundo grupo de cuatro compases, naturalmente nos relajamos... pero sélo
para que el re bemol menor subito forte del c. 421 nos coja por sorpresa otra vez.
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Sonata en do menor D. 958. Finale (cc. 374-428)

Ejemplo 6
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Ejemplo 6 cont.
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Como mejor se aprecia el acierto de Schubert en este ultimo caso es imaginando cuan-
to mas débil habria sido este efecto de no haber roto con el esquema de grupos de tres com-
pases inmediatamente antes: la tensién habria sido demasiado grande para permitir que el
nuevo giro nos causase el impacto maximo deseado. De algiin modo, su estratagema nos
recuerda al primer movimiento del Concierto para piano en sol K. 453, de Mozart, que nos
sorprende tres veces con la misma cadencia interrumpida (al inicio del tutti, de la exposicion
y de la reexposicion), estratégicamente trasladada en la segunda y tercera ocasion para cazar-
nos cada vez cuando acabamos de bajar la guardia. Sospecho que Schubert se regodeaba en la
travesura de Mozart, y hablo a propésito de “regodeo”, pues en la oscura insistencia del ulti-
mo movimiento de la Sonata en do menor de Schubert se entremezclan un extraiio regodeo y
un humor travieso, a la manera del género del melodrama, con el que el compositor estaba
mas que familiarizado.
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Todavia permanece en la sombra un nivel mas de arquitectura ritmica de este climax.
Para descubrirlo tenemos que aumentar un grado mas nuestra escala métrica y observar como
también la larga secuencia de grupos de tres compases es susceptible de ser estructurada en
“macrogrupos”. Esto se deduce facilmente de los ejemplos 5 y 6: el total de 20 “compases
grandes” en nuestro 18/8 (cc. 353-412 originales) encaja en un patréon de 5 + 5 + 4 + 6 gru-
pos mas grandes o “macrogrupos”. Esta secuencia obedece a un perfil que ya conocemos del
Minuetto de la sonata, que comenzaba con un patron repetido (la sucesion de 5 elementos),
lo comprimia (la de 4), y después compensaba esta compresion mediante una expansion (la
sucesion de 6) en el dltimo grupo. En efecto, vemos que se inicia un segundo nivel de expan-
sion en el tercer macro-grupo (el del grupo de 4), a partir del cual los propios “compases
grandes” estan sistematicamente agrupados por parejas. El ultimo macrogrupo, formado por 6
“compases largos” enmarca y atrae la atencion sobre el climax del movimiento, alcanzando el
punto culminante en una enfatica secuencia ternaria (tres parejas de “compases grandes”, cc.
originales 395-412). Como muestra el ejemplo 7, esta estructura a gran escala es una aumenta-
cién exacta (al doble) de las frases originales de tres compases que la constituyen.

Ejemplo 7  Sonataen do menor. Finale
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Este movimiento, en efecto, es impregnado de aumentaciones y disminuciones encu-
biertas, como podemos ver brevemente en dos ejemplos mas. El primer ejemplo es la seccion
del desarrollo entera (cc. 243-248), compuesta, como es frecuente en Schubert, por dos par-
tes contrastantes: una lirica y otra de caricter tempestuoso (casi dos canciones independien-
tes dentro de la estructura del conjunto). Si la segunda supera a la primera en dramatismo,
eso forma parte de la propia estructura de la sonata, y asi lo reflejan exactamente las cifras,
pues de los 186 compases de que consta toda la seccion del desarrollo, la primera parte, la
mas lirica, tiene 62, mientras que la segunda, de caricter agitado, tiene 124. Una sencilla rela-
cion de 1:2. Esto no llamaria tanto la atencion si no fuera por la densidad de la estructura rit-
mica que hemos visto en la seccion anterior. El segundo ejemplo es la progresiva compresion
del material inicial del movimiento en cada vuelta sucesiva: el material esti estructurado de
tal manera que la reexposicion puede llegar, a través de un atajo, a los 24 compases (en el
453, que equivale a los cc. 25 y 67 de la exposicion), en tanto que la coda vuelve a reducir
ese espacio a la mitad y toma su correspondiente atajo a los 12 compases (en el 672, cc. 12y
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28 de la exposicion). Un uso ligeramente mas laxo de la terminologia permite descubrir un
nuevo golpe de escena, ya que dicho segundo atajo, con el giro hacia la bemol en sforzando,
para ser exactos, se produce a los once compases y medio, justo en el punto en que rompe
una relacion a mitad de camino de un modo que concuerda perfectamente con la tempestuo-
sa excitacion de la musica.

Ejemplo 8a  Sonataen la mayor D. 959. Segundo movimiento
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Ejemplo 8b  Sonata en la mayor D. 959. Primer movimiento (comienzo)

Allegro
T o ST —
et | LT
nfl j;z f':z |<> | o i i o
(W : x 2 (s B SRS s ]

c
j')
Tl
liny
B
y QWl_

b

] .“
=}
1

33 Quodlibet



QUODLIBET

Ejemplo 8c  Sonataen la mayor D. 959. Ultimos compases del Finale
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Es probable que el caso de superposicion de estratos ritmicos mas sofisticado se dé en
la Sonata en la mayor D. 959, una obra en la que el alegre comienzo y el oscuro y desasose-
gante final del tragico segundo movimiento guardan entre si una relacién casi palindromica
(ejemplo 8).” Al margen de la tension dramatica evidente que resulta de la inversion simbolica
del material, la estructura de palindromo permite a Schubert resumir la sonata entera al final:
como, de nuevo, muestra €l ejemplo 8, los 1ltimos compases del Finale no solo citan y trans-
forman el final del Andantino, sino que también forman un cuasi-palindromo, mas extenso,
con el comienzo de la sonata (8 compases en cada caso, sin contar la ligadura del tltimo com-
pis del Finale). Este tipo de recursos nos resulta conocido de otras obras de Schubert, donde
no solo encontramos un pasaje de simetria especular en vertical, en su Fantasia Wanderer,
sino tambi€n su equivalente en horizontal, un auténtico palindromo, en Die Zauberbarfe
(estos dos ejemplos han sido previamente recogidos y comentados por Brian Newbould).® La
unica libertad que Schubert se permite en el estricto palindromo en el ejemplo de Die Zau-
berbarfe es que, en muy contadas ocasiones, conserva el ritmo o el orden de las notas origi-
nales dentro de un mismo compis, sin duda con el objeto de hacer la relaciéon de simetria
mas evidente y més coherente al oido desde el punto de vista musical. La Sonata en la mayor
afiade una dimensién mas a esto, pues los corchetes marcados con X, Y y Z muestran c6mo
Schubert va mas alla del simple palindromo para resolver al mismo tiempo los tres motivos

7 [N. de la T.] Palindromos son las palabras o construcciones o que pueden leerse tanto de derecha a izquier-
da como al revés.

8 Véase la obra de Newbould Schubert: the Music and the Man, pags. 198 y 401, asi como el articulo del
mismo autor A Schubert Palindrome en 19-th Century Music XV/3 (primavera de 1992); pags. 207-214.
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constituyentes del comienzo de la sonata. Por ejemplo, la figura que responde a la dominante
arpegiada descendente del principio (Y) no s6lo es su justa imagen simétrica, sino que esta
transportada a una tonalidad que la resuelve como cadencia (dentro del conjunto, esa res-
puesta ascendente también remite al final del primer movimiento). De manera similar, el vital
paso mi-fa del primer movimiento (Z), que se aleja de la dominante, se resuelve en la res-
puesta fa-mi del Finale, el cual conduce de nuevo a la ténica a través de la dominante (el
paso fa-mi también resuelve uno de los principales focos de tension musical del Finale, como
vemos en los cc. 95-104, 119-120 y 298-316).

Una curiosa variacion en los manuscritos pone de manifiesto como el primer movi-
miento de esta sonata también encierra una significativa superposicion de estratos ritmicos. A
pesar de la indicacion de compas C del movimiento, sus frecuentes pasajes en tresillos poseen
un tempo natural similar al del comienzo alla breve de la anterior Sonata en re mayor D. 850,
y no cabe duda de que esta es la razén por la cual Schubert indicé ¢ en el boceto previo de la
Sonata D. 959.° El cambio a C en el manuscrito definitivo probablemente viene dado por el
gesto mas amplio de los temas principales, asi como por la seccion del desarrollo y la coda
(los dos temas principales, con sus correspondientes bajos ascendentes por pasos diatonicos,
guardan una relacién tan estrecha que los primeros dos compases y tres cuartos se pueden
tocar simultineamente).

Aqui actian dos niveles de energia ritmica, y, en la practica, cada uno de ellos requiere
su propio fempo si se quicren destacar los temas principales, de caricter mas relajado (cc. 1-
6, 1621, 55-81 y 117-122) frente a las incursiones del material alla breve (basicamente los
elementos Y y Z del ejemplo 8), con sus series de tresillos y un bajo que asciende por pasos
cromaticos, siempre partiendo de un mi y con mayor dramatismo cada vez que aparece (en
los cc. 7, 28 y 82, con un eco final de la exposicion en el c. 123). Esto no s6lo nos sugiere
que el compas principal de la pieza, C ,estd muy pr6ximo a la frontera de un ¢, sino que tam-
bién da a entender que cierta superposicion de ambos tempos, lejos de distorsionar la obra,
forma parte de su esencia arquitectonica y dramatica. En la prictica, una acertada superposi-
cion de los dos tempi perturba menos el caracter de la pieza y el oido del publico que la flac-
cidez o bien el apresuramiento que resultan cuando se pretende imponer un tempo unifor-

9 Facsimil recogido en Drei grosse Klaviersonaten fiir das Pianoforte, Friih-Fassungen, Begleitender Text
und Kommentar von Ernst Hilmar. Tutzing, Hans Schneider, 1987; vol. II, pag. 1. La edicion de la sonata D. 850
publicada en vida de Schubert, sin embargo, también indica un ¢, si bien puede tratarse de una errata de imprenta.
Para una informacién mas completa acerca de las fuentes de esta sonata de Schubert véase la edicién completa de
Howard Ferguson; Londres, Associated Board, 1979 (3 vols). También es posible consultar una copia en limpio de las
ultimas tres sonatas D. 958-960 en la Library of Congress de Washington; una version impresa hecha a partir de esas
microfichas puede encontrarse en la Pendlebury Music Library de Cambridge.
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me, ya sea el mas holgado o el mas rapido, en toda la sonata."

Esta dualidad métrica se desarrolla como contrapunto de otra superposicién estructu-
ral en la exposicién del movimiento. Como ya hemos visto en el ejemplo 8, la primera frase
del tema abarca seis compases, y, en efecto, toda la seccion del primer tema (c. 1-27) basica-
mente esta estructurada en grupos de tres parejas de compases (2 + 2 + 2), esquema que
rompe una sola vez un grupo de tres compases (cc. 13-15). El pasaje, por lo tanto, tiene un
claro caricter métrico: fundamentalmente parejas de compases, a su vez, agrupados de tres
en tres en un 4/2 6 un 8/4. A partir del c. 28, la transicion modulante crea un contraste, pues
lo caracteristico ahora son los grupos de cuatro u ocho compases (cc. 28-35 y 38-45), con una
tinica excepcion: el grupo de tres de los cc. 36-38. En el c. 55 entra el segundo tema, esta vez
con un nuevo caricter métrico de grupos de 5 compases que, en este caso, basicamente
podrian considerarse frases de cuatro compases con un apéndice de un compis cada una.
Esto les permite, gradualmente, dar paso a grupos de 4, permitiendo, una vez mas, encajar el
conjunto de una agradable forma simétrica: 5 + 5 + 4 + 5 + 4 + 4. Por consiguiente, la diferen-
cia de caricter ritmico de cada uno de los principales grupos tematicos queda bien definida.

Hacia el final del segundo tema, en los cc. 78-81, es facil imaginar la inminencia de la
doble barra. Sin embargo, la textura se rompe de repente por un desarrollo, mucho mis tur-
bulento y extenso, del elemento Z del ejemplo 8, subito f y con los grupos de tres compases
iniciales (ejemplo 9).

Ejemplo 9 Sonata en la mayor D. 959. Primer movimiento
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10 Probablemente é€sta sea la razén por la cual Schubert no indique dichas fluctuaciones, pues podria dar pie
a una intepretacion exagerada y desequilibrada de la obra. Cierto es que suele indicar con gran cuidado la superposi-
cién de diversos tempi cuando quiere que se escuche como tal; pensemos, por ejemplo, en la diferencia entre scher-
zos y trios, en los distintos episodios de un rondo o en movimientos de danza. Esta superposicion implicita de tempi
se da sobre todo en los primeros movimientos de sus obras tardias, especialmente en la Sonata para piano en la
menor D. 845, y en el primer movimiento de la Sinfonia en do mayor La Grande, donde Schubert si habia anotado
tres estratos: andante, allegro ma non troppo y piit molto. Es posible que solo contase aquella parte de la historia
que queria que el publico escuchase como tal. Para un anilisis mas amplio de estos movimientos desde el mismo
punto de vista véase el articulo de Roy Howat What do we perform?, en el libro de John Rink (ed.) The practice of
performance; studies in musical interpretation. Cambridge, Cambridge University Press, 1995; pags. 14-16.
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Ejemplo 9 cont.

El impacto de este recurso ritmico, que ya conocemos de la Sonata en do menor, aqui
se ve aumentado mediante un efecto de hemiolia invertida que da la sensacion de que los pri-
meros nueve compases de este desarrollo (82-90) estuvieran en un compas de 3/2. La sélida
construccion del climax desde ese punto hasta su culminacion en un repentino silencio,
treinta compases mas adelante, también esta cuidadosamente articulada. Una secuencia inicial
“expandida” de compases agrupados segun el esquema 3 + 3 + 3 + 4 (incluyendo el efecto de
hemiolia invertida) culmina en una cadencia en modo menor; a continuacién, un triple grupo
de parejas (2 + 2 + 2) aumentado conduce a una marcada repeticion de la cadencia, con las
voces de las manos derecha e izquierda invertidas. De ahi en adelante, impulsandose de cua-
tro en cuatro compases, la musica llega al compis y medio de silencio y lo sobrepasa (el com-
pas entero de silencio completa un grupo de cuatro), hasta que se restablece la calma con la
vuelta del segundo tema en el c. 117.

Desde un punto de vista ortodoxo, esta estructura irregular estaria fuera de lugar en
una forma sonata, e incluso tampoco tendria sentido en general de no ser por Ia presencia de
dos anticipaciones de estos elementos perturbadores, en los cc. 7-8 y 28. Por otra parte, tam-
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bién es fruto de otro impulso estructural ternario que ha aparecido ya. Es posible que los lec-
tores atentos hayan reparado en cierta grata simetria oculta en las proporciones de las seccio-
nes anteriores. El grupo del primer tema, compuesto por cuatro grupos de 6 compases mais
un apéndice de tres tiene una clara réplica en dos ocasiones: primero, en una seccion de tran-
sicion que comprende seis grupos de 4 compases mas un apéndice de tres compases; segun-
do, en un grupo del segundo tema que consta de seis grupos de 4 compases mas tres apéndi-
ces de un compds. Esto corrobora que los grupos correspondientes a primer tema, transicion
y segundo tema suman, cada cual, el sorprendente total de 27 compases, formando los tres
juntos una estructura ternaria mayor de 81 compases. En vista de la funciéon del nimero tres
en esta estructura (3 veces 3 por 3, o tres al cubo), no deja de parecer irénico que se desarro-
lle sin que aparezca una sola frase de tres compases pura... hasta el final, donde, de inmedia-
to, le sigue una imitacion exacta en miniatura: 3 veces 3 compases (cc. 82-90). A modo de sin-
tesis, la coda del movimiento comprende 27 compases, con una clara division 9 + 9 + 9.

Volviendo de nuevo al analisis de la exposicion a mayor escala, el esquema 1 recoge
toda la exposicion, mostrando como el c. 82 (es decir, el punto en que han transcurrido 81
compases) separa una exposicion diatonicamente regular, simétrica y, por asi decirlo, “clasica
como mandan los canones”, de un desarrollo atipico, irregular y tonalmente inestable. La
simetria tripartita de la parte regular queda enfatizada porque el punto medio de la division
coincide exactamente con su vértice dinamico, el acorde ff y con acento en la octava supe-
rior a2 mitad del c. 41." 4

Esquema 1  Sonataen la mayor D. 959. Primer movimiento, exposicién
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11 Los numeros del esquema 1 necesariamente indican los compases transcurridos, de modo que el numero
81, por ejemplo, coincide con el comienzo del c. 82, y 40 1/2 con la mitad del c. 41.
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En la seccion mas larga predominan unas relaciones geométricas mas inusuales todavia
y que desempefian una funcién equivalente a la relacion 2:1 que ya hemos visto en el Finale
de la Sonata en do menor. La extension total de la exposicion es de 132 compases la primera
vez y 130 la segunda (sin contar la cadencia de cierre). Si partimos estos segmentos pasados
los 81 compases, el resultado, en ambos casos, encaja dentro de la proporcion durea con un
margen de dos tercios de compas por encima o por debajo, una proporcién bien conocida en
pintura, arquitectura y botanica que equivale aproximadamente a 0,618 (132 entre 0,618 es
81,58; 130 entre 0,618 es 80,34). El caracter necesariamente aproximado del calculo (aunque
aqui bastante cercano) de las proporciones de nuestra sonata, puesto que hemos de contar
los compases por nimeros enteros, podria dar la sensacion de que es precipitado sacar con-
clusiones si no fuera porque las apoya el analisis del detalle. En la segunda parte de esta subdi-
vision principal a su vez, la seccion durea cae dentro del compas y medio de silencio que
hemos considerado el climax (cc. 112-113, tanto la primera como la segunda vez); también
los 31 compases hasta llegar al silencio estan divididos segin la proporcién aurea (a los
19,159 para ser exactos) en el c. 101: la cadencia en modo menor en la que las manos se
intercambian las voces. No hay ninguna otra relacion simple a la que se pueda achacar esta
unanimidad geométrica. En resumen, puede decirse que en la parte estable o de estructura
tipica de la exposicion, hasta llegar al c. 81, predomina visiblemente la simetria, mientras que
en la otra parte, mas inestable o anormal, lo hace la proporcion durea. Finalmente, la vuelta del
segundo tema en el c. 117 restablece la simetria junto con la estabilidad tonal y musical, divi-
diendo los tltimos 32 compases en 16 + 16. Cabe afadir que, al margen del documentado inte-
rés de Schubert por las estructuras geométricas y simétricas, también existen fuentes fiables
que hablan de estructuras musicales basadas en la seccién aurea (en concreto cimentadas en la
serie de Fibonacci, matematicamente relacionada con ella) en obras de Haydn y Beethoven."

En al menos un aspecto, toda esta parte de la sonata puede entenderse como una expo-
sicion en dos niveles, eh una especie de aumentacion de si misma, en la cual el “primer
tema”, de mayor extension, se caracteriza por la regularidad y la estabilidad diat6nica y con-
trasta con un “segundo tema” marcado por la irregularidad, la inestabilidad y la ruptura de las
expectativas del oyente. El “segundo tema”, entonces, se divide de manera similar en dos par-

12 1a seccion durea, documentada en los Elementos de Euclides como “extrema y media razén”, es aquella
division que corta una longitud determinada de tal modo que el segmento mas corto guarda la misma proporcién res-
pecto al mas largo que éste respecto al total. Su valor exacto es un nimero irracional, pues su serie de decimales con-
tinta hasta el infinito; equivale aproximadamente a 0,618034 de la longitud total.

13 En relacién con las estructuras basadas en la seccion durea en Haydn y Beethoven véase, de John Ruttner,
The Sonata Principle. Open University Course A241 (Elements of Music); Milton Keynes, Open University Press,
1975. Las proporciones generales de mi esquema 1 también estan recogidas en el libro de Roy Howat Debussy in
proportion. Cambridge, Cambridge University Press, 1983; pags. 187-89.
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tes contrastantes a ambos lados del compas y medio de silencio. Y aqui observamos una rela-
cion con un tercer hilo contrapuntistico que hemos visto anteriormente, pues con la entrada
del c. 82 aparece por tercera vez y de un modo crucial una figura que ya habia resonado, mis
calladamente, en los cc. 8 y 28. Desde este punto de vista, la “doble exposicion” que muestra
el esquema 1 puede interpretarse como la realizacion a gran escala de una tension que Schu-
bert explota constantemente: la tension entre los elementos con que comienza el movimien-
to y que hemos descrito en el ejemplo 8 como X frente a Y y Z.

También encontramos elementos que obedecen a esta logica estructural en la seccion
del desarrollo, si bien apenas es un desarrollo propiamente dicho (pues ya habiamos encon-
trado al menos un pasaje similar en la exposicion), sino mas bien una serie de variaciones del
apéndice del segundo tema (la figura ornamentada que escuchamos en los cc. 121-122). Este
tema, cuyo caracter, en cierto modo, recuerda a una danza rusa (fijémonos en cémo el tercer
y cuarto compas evocan el estilo de Borodin), al principio conserva estrictamente los grupos
de 5 compases, los cuales se diferencian de los grupos de 5 del segundo tema en que éstos si
son verdaderas frases de 5 compases y no un grupo de 4 y un “apéndice” como era el caso
del segundo tema. El esquema 2 reproduce la estructura en tres partes de esta seccion, la pri-
mera de ellas en modo mayor, la segunda en menor con algunas libertades, y la tercera sobre
la dominante para preparar la reexposicion.

Esquema 2  Sonata en la mayor D. 959. Primer movimiento, desarrollo
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El esquema 2 enlaza directamente con el esquema 1; el cambio de mayor a menor del
esquema 2 marca exactamente la misma proporcion de compases 30:19 que el final de la
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exposicion en la segunda vez en el esquema 1 (seccion aurea), en tanto que la posterior vuel-
ta a la estabilidad de la tonica, con la pedal de dominante, da lugar a una proporcion casi igual
de compases (19:18) que sigue la misma logica musical que la division 16:16 del final de la
exposicion que vemos en el esquema 1' (la pequeia irregularidad tiene su explicacion si ana-
lizamos la estructura a una escala menor, sobre todo teniendo en cuenta la agrupacion de
compases de dos en dos que imponen los ultimos 18 compases del desarrollo). Asi pues, los

_dos compases menos que tiene la exposicion en la segunda vez (130 en lugar de 132, como
vemos en el esquema 1) dan muestra de una logica estructural evidente y enlazan directamen-
te con el esquema 2. Dado que el pasaje que comienza en el c. 82 tenia mas bien un caracter
de desarrollo, podemos decir que desempeiia una funcion de bisagra, tanto desde el punto de
vista musical como desde el geométrico, entroncando con lo que precede (la primera parte
del esquema 1) y también con lo que sigue (el esquema 2).

Para concluir €l comentario de este tema, a veces tan controvertido, es importante
tener en cuenta que la seccion durea no vuelve a darse de forma patente en ninguna otra
parte de las altimas sonatas de Schubert (encontramos proporciones aureas aproximadas o,
por asi decirlo, “informales”, pero nunca de un modo que sugiriese una especial importancia
estructural), lo cual me hace pensar que su presencia en este caso €s mas que una vaga intui-
ciéon que impregna la obra entera.”” Me atreveria a afirmar que, sencillamente, desempefa una
funcién similar a la de la relacion 2:1 en el Finale de la Sonata en do menor, una de las
muchas relaciones arquitectonicas interesantes de sobra conocidas para los artistas educados
y con inquietudes de la época. A este respecto, Brian Newbould ha llamado la atencion sobre
la completisima educacion que Schubert recibi6é tanto en su casa (era el alumno mas brillante
de la escuela de su padre) como, mas adelante, en la escuela coral, y sobre la conocida aficion
del padre de Schubert a inventar acertijos de nimeros escondidos en juegos de palabras: acti-
vidad idénea para ser transmitida por el Schubert pére et maitre d’école'® a un brillante vasta-
g0 que absorbia demasiado deprisa la educacion basica que se ofrecia a sus compaferos."”

14 He dejado sin numerar los compases en el ejemplo 2, puesto que las diferentes ediciones de la sonata pre-
sentan diferentes numeraciones, en funcion de la manera de contar los compases de la primera y segunda vez.

15 Quienes, con sano escepticismo, se enfrentan al harto explotado campo de investigaciones sobre la sec-
cion aurea han alegado a veces que es fruto de la pura “intuicion”, o que, en cualquier caso, los argumentos estéticos
que la apoyan son exagerados y que no hay capacidad innata alguna que la perciba especialmente o sienta predilec-
cion por ella. Sin intencion de entrometerme en la disputa, quiero subrayar que estos dos argumentos se excluyen
mutuamente. En el boceto de la Sonata D. 959 de Schubert, la exposicion del primer movimiento no tenia ain las
proporciones exactas que muestra el esquema 1, de modo que no puede decirse que el movimiento fuera compuesto
basandose a priori en un esqueleto de proporciones semejante.

16 [N. de la T.] Padre y maestro de escuela.

17 Véase en particular la obra de Newbould Schubert: the Music and the Man; pag. 401.
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No es mi intencion analizar en detalle las discutibles cuestiones estéticas y filoséficas
que encierran todas estas estructuras; a la hora de tocar las obras, bastante interesante es ya
saber que existen, comoquiera que hayan surgido. Para quien se interese por estas implicacio-
nes mis profundas recomiendo la lectura detenida del estudio sobre Die Winterreise que
hizo Jacques Chailley en 1975, a lo largo del cual el propio autor se va convenciendo tan pro-
gresiva como inesperadamente de la probable vinculacion de Schubert con la masoneria.'
Parte de las pruebas que alega Chailley, incluyendo simbologias numéricas y estructuras basa-
das en el nimero 3, guardan una relacion obvia con los multiples juegos con el tres que aca-
bamos de ver no s6lo en el primer movimiento de la Sonata D. 959 sino también en la D. 958,
especialmente en la seccion del desarrollo del Finale, que coincide justo con la division del
movimiento en dos segmentos de uno y dos tercios. Entre otros muchos ejemplos menos evi-
dentes de este juego ternario cabria subrayar que la estructura inicial de 81 compases de la
Sonata D. 959 (3 x 3 x 3) viene inmediatamente seguida por la tercera aparicion del tercer
motivo caracteristico del movimiento (aquel elemento Z del ejemplo 8). Después de todo
esto, casi huelga afadir que los argumentos de Chailley también hacen referencia al uso de
armaduras con tres alteraciones que tanto gustaba a Mozart: basta con mirar la armadura de
tres de los movientos de la Sonata D. 958 y de los cuatro de la D. 959 (la unica de las cinco
ultimas sonatas de Schubert con la misma armadura para todos los tiempos).

Los numerosos puntos en comun entre las tres ultimas sonatas de Schubert a veces
incitan a considerarlas como una especie de macro-sonata, una vez mas desde una perspecti-
va estructural aumentada. Naturalmente, parece inevitable que tres obras de gran extension,
del mismo género y compuestas al mismo tiempo compartan ideas y motivos, como, por
ejemplo, la practica identidad entre el segundo tema del primer movimiento de la Sonata en
do menor y el principio de la Sonata en si bemol (un motivo que, de una forma menos paten-
te, esta casi omnipresente en las tres sonatas). Una conexion mas llamativa es el destacado
papel que desempena en las tres sonatas la tonalidad de do sostenido menor, mas interesante,
si cabe, si tenemos en cuenta que en ninguno de los casos guarda ningin parentesco con nin-
guna de las tonalidades principales de la pieza. En la linea de Chailley podriamos afiadir que la
supuesta macro-sonata tendria doce movimientos: exactamente igual que Die Winterreise. En
el plano prictico, en la macro-estructura se observa una interesante relacion de simetria a
gran escala en lo que respecta a la distribucion del peso dramatico: si la mayor carga emotiva

18 Jacques Chailley, Le voyage d’biver de Schubert. Paris, Leduc (1975). Véanse especialmente las pags. 9-
10, 36 y 49-50. Chailley sostiene que Schubert debié de estar enteramente al tanto de toda actividad masénica en la
politicamente reprimida Viena de Metternich. Una de las obras de Chailley considera que una de las obras de mayor
interés en cuanto a la relacion con la masoneria es Die Zauberharfe, la pieza con el palindromo perfecto que hemos
comentado.
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y dramitica de la Sonata en do menor esta en su Finale y la de la Sonata en la mayor en el
Andantino, la Sonata en si bemol contrarresta con un peso dramatico concentrado, sobre
todo, en el primer movimiento.

La idea de la macro-sonata desempefia una funcion casi constante en la interpretacion
de las obras, donde una vision clara de la estructura a gran escala contribuye a compensar la
atencion que prestamos a los detalles. Como parte de este equilibrio, la musica da a entender
que, en Schubert, una indicaciéon de allegro sin especificar nada mas con frecuencia significa
un tempo mas rapido que en Haydn o Mozart, o al menos mas ligero de lo que sugieren las
barras de compis y una indicacién €. Basindonos en la superposicion de estratos ritmicos
que hemos visto antes, asi como en la diversidad de niveles en los que Schubert emplea las
barras de compas, a menudo puede resultarnos util entender sus indicaciones de tempo como
referencias descriptivas del resultado sonoro que desea y no como prescriptivas en términos
de metro y barras de compas."”

Es evidente que nuestra guia ha de ser siempre el sentido musical, unido a las pruebas
que nos proporcione la partitura. Por ejemplo, en el esbozo de la Sonata en do menor de
Schubert encontramos una prudente indicacion de moderato, anadida al allegro inicial, una
advertencia puntual para el pasaje en torno a la recapitulacién, asi como para el segundo
tema y sus variaciones.” En este caso, es posible que fuera la velocidad de la seccion del desa-
rrollo, con las hemiolias que sugiere, lo que indujo a Schubert a eliminar el “moderato” de la
copia en limpio. Por otra parte, el esbozo de la Sonata en si bemol D. 960 omite el “molto” de
la indicacion inicial de moderato, e incluso este moderato debe leerse como una matizacion
del allegro al uso clasico sobrentendido por eliminacién.” Esto lo aproxima considerablemen-
te al tempo que encabeza el comienzo de la Sonata en do menor en el boceto y, de hecho, el
mismo pulso de negra funciona de manera excelente para ambos movimientos. La indica-
cion de allegro de la Sonata D. 958 sélo sirve para reforzar la sensacion de velocidad que
otorgan al movimiento las ripidas semicorcheas (al igual que las corcheas del segundo tema
de la D. 958 en relacion con las firmes negras del mismo tema al comienzo de la D. 960).

19 Véanse, por ejemplo, los compases de silencio entre los temas principales del primer movimiento de la
Sinfonia en mi mayor D. 729, que pierden tension y efecto (y con ello gran parte del movimiento) si se tocan al
tempo clasico normal. Otro caso que se conoce mejor es el Impromptu en sol bemol D. 899 num. 3, cuya referencia
inicial de andante, con una curiosa indicacién compas ¢ ¢, razonablemente s6lo puede referirse a la melodia, lo cual
impica también unas corcheas bastante agiles si se quiere evitar que la pieza suene adagio. Esta indicacion de com-
pas, con toda su ambigiiedad, tiene que significar “dos por compas”, pues, de otro modo, Schubert habria podido
indicar sencillamente 4/2, o haber escrito la pieza en € (como, para desventura de la musica, decidi6 anotar su pri-
mer editor postumo).

20 Facsimil en Franz Schubert: Drei Grosse Klaviersonaten, obra citada; vol. 1, pag. 1.

21 Facsimil en Franz Schubert: Drei Grosse Klaviersonaten, obra citada; vol. II, pag. 1.
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Tener esto en cuenta a la hora de interpretar la sonata en si bemol (que, en retrospectiva,
siempre se asocia con el lecho de muerte de Schubert), puede ayudarnos a despertarla de su
prolongado letargo, restableciendo su caracter de danza intrinseco y convirtiéndola en algo
mas que la introspeccion taciturna a la que estamos acostumbrados. La frase de Schubert se
corta, la articulacion y los silencios hablan por si mismos si les prestamos atencion, tanto con
nuestro pie derecho como con nuestros dedos.

En general, hay que dejar atras la mala imagen de Schubert como un compositorzuelo
de melodias de café que divaga atormentado o cavilante. El tiempo y la distancia se encarga-
ran de ello, mientras nosotros nos fijamos en la enorme fuerza que encierra su musica. Tam-
bién podriamos desconfiar de esa verdad a medias, aunque muy repetida, que pretende hacer-
nos creer que la musica de Schubert “expresa sufrimiento”. Seria deprimente si fuera cierto
que eso es lo unico que hace. Mas acertado seria decir que, en efecto, puede recrear el sufri-
miento, como también la intensa dicha y cualquier sentimiento propio del corazén humano,
y, ademas, en una medida que pocos compositores han alcanzado. Al tocar, toda esa energia
se libera, y la fuerza y el ritmo de la musica invitan a nuestros corazones a bailar, del mismo
modo que sus lineas cantables calman nuestras mentes. Interpretarla con languidez es como
decir: “No gracias, preferimos seguir tristes”. El coraje artistico de Schubert, pienso, merece
una respuesta mas digna por nuestra parte. B

Traduccion: Isabel Garcia Adanez
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