' 4

LA FORMA SONATA EN SCHUBERT Y LA
PRIMERA MADUREZ DE BRAHMS (1) *
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James Webster

La forma sonata congeniaba mejor con el temperamento clasico que con el
romantico. En los estilos romanticos, 1a atencion a los “contenidos” explicitos de la
musica, a los temas originales, a la continua transformacion tematica y a los proce-
sos dinamicos impidio la plena integracion de estructuras complejas en los esque-
mas clasicos. Los romanticos pensaban que la exposicion de la sonata se regia mas
por el contraste entre el “primer tema” y el “segundo tema” que por la polaridad
tonal entre el primer y segundo grupo. De ahi que su sonata tendiese a subestimar
la importancia estructural de la exposicion como una gran semicadencia que avan-
za hacia la dominante. Tenian ademas fuertes prejuicios hacia Ia repeticion literal y
la simetria formal. Se mostraron asi proclives a repetir o reinterpretar el “doble
retorno” -e€l retorno simultaneo al tema principal y a la tonica al comienzo de la
reexposicion, del cual depende la estructura de la sonata. Y recelaban del “princi-
pio de la sonata”, un término acunado por Edward T. Cone para expresar la necesi-
tad de una reexposicion en la tonica de todo el material presentado inicialmente
en una tonalidad distinta; en la forma sonata esto afecta principalmente al segundo
grupo de la exposicion. El peso de la forma sonata romantica se vio asi a menudo
desplazado de la polaridad simétrica de la exposicion como antecedente y de la
reexposicion como consecuente, en favor del desarrollo como climax y de la coda
como apoteosis. Atrapado entre el restrictivo modelo de la forma y las poderosas
presiones de su musa, el compositor decimonénico tenia dificultades para escribir
movimientos idiomaticos en forma sonata, aun cuando lo deseara. !

* Scbubert's Sonata Form and Brabms's First Maturity, en Nineteentb-Century
Music TI/II (1978-79), pags. 1835, 52-71. La segunda parte de este articulo se publicari en el num.
9 de Quodlibet (Octubre 1997).

1. Este parrafo resume el analisis realizado por James Webster en “Sonata Form”, incluido
en el Grove's Dictionary of Music and Musicians, 6* ed. (Londres, 1979). En relacion con el “prin-
cipio sonata” véase Cone, Musical Form and Musical Performance (Nueva York, 1968), pags. 76-
87. Véase también William S. Newman, The Sonata Since Beethoven (Chapel Hill, 1969; reed.
Nueva York, 1972), Cap. 2, 6 et passim; Robert P. Morgan, The Delayed Structural Downbeat
and its Effects on the Tonal and Iibylbmic Structure of Sonata Form Recapitulations, Tesis doc-
toral, Princeton, 1969; y Charles Rosen, The Classical Style: Haydn, Mozart, Beethoven (Nueva
York, 1968) [existe traduccion espanola publicada por Ed. Alianza], pags. 26, 72-74, 379-87, 451-
60. Entre otros estudios alemanes anteriores figuran: Hans Mersmann, “Sonatenform in der roman-
tischen Kammermusik”, en Festschrift fiir Jobannes Wolf zu seinem sechzigsten Geburistage,
ed. Walter Lott et al. (Berlin, 1929), pags. 112-17; Kurt Westphal, “Die romantische Sonata als
Formproblem”, Schweizerische Musikzeitung 74 (1934), 45-49, 117-22, 189-92; y Rudolf von
Tobel, Die Formenuwelt der klassichen Instrumentalmusik (Berna, 1935), pags. 287-342.

58 Quodlibet



LA FORMA SONATA EN SCHUBERT

La tradicion mas vital de la forma sonata decimononica, aquella que se propuso traducir
la herencia clasica a términos nuevos, se articula en torno a Schubert y Brahms. 2 Ambos culti-
varon la sonata durante toda su vida y con todo tipo de instrumentaciones. Ambos conocian
bien la tradicion clasica: Schubert por haberse criado en Viena durante los primeros afnos del
siglo; Brahms por su conocimiento y entrega a la musica anterior. Pero las relaciones entre
Schubert y Brahms en lo que a la forma sonata se refiere van mucho mas alla de estas correla-
ciones historicas. Tovey escribe lo siguiente:

La pasion de las nuevas formas instrumentales de Schubert se observa también en Brahms, espe-
cialmente en la serie de obras que culminarian en el Quinteto con piano, op. 34. Quien haya
advertido la profunda influencia de Schubert en estas indiscutibles obras maestras y, sobre todo,
en este quinteto, que es la mas madura y sélida de ellas, quedara sorprendido por la ceguera que
[...] atribuye las formas de Brahms principalmente a la influencia directa de los ultimos cuartetos
de Beethoven. 3

A pesar de la claridad y la fuerza caracteristicas de estas aseveraciones, y pese al presti-
gio de Tovey, la hipotesis de que las sonatas de la primera madurez de Brahms estan influidas
por Schubert nunca se ha estudiado detalladamente. El presente ensayo se propone demostrar
que esta hipétesis es, en lo esencial, correcta.

El argumento es en breve el siguiente: muchos de los temas y grupos tematicos en
Schubert son francamente liricos y presentan el diseno binario cerrado o la forma A B A. En
lugar de preparar el segundo grupo mediante una transicion clara que establezca la nueva
tonalidad a través de su dominante, opta por introducir bruscas modulaciones o una tonalidad
diferente a aquella con la que comienza el segundo grupo. Sus relaciones tonales de primer
plano son enormemente amplias, dado que Schubert acepta plenamente los modos mayor y
menor como representaciones igualmente validas de la ténica, y yuxtapone constantemente

2. Entre los estudios generales sobre la forma sonata en Schubert figuran: Felix Salzer, “Die Sonatenform bei
Franz Schubert”, Studien zur Musikwissenschaft 15 (1928), pags. 86-125; Hans Koltzsch, Franz Schubert in seinen
Klaviersonaten (Leipzig, 1927); Hans Joachim Therstappen, Die Entwicklung der Form bei Schubert, dargestellt an
den ersten Sdtzen seiner Sinfonien (Leipzig, 1931); Martin Chusid, The Chamber Music of Franz Schubert, Tesis
doctoral, Universidad de California en Berkeley, 1961; Hermann Keller, “Schuberts Verhiltnis zur Sonatenform”, en
Musa-Mens-Musici: Im Gedenken an Walther Vetter, ed. Heinz Wegener (Leipzig, 1969), pags. 187-95.

Sobre Brahms, véase Viktor Urbantschitsch, “Die Entwicklung der Sonatenform bei Brahms”, Studien zur
Musikwissenschaft 14 (1927), 264-85; Edwin Evans, Historical, Descriptive, and Analytical Account of the Entire
Works of Jobannes Brabms, 4 vols. (Londres, 1912-36); Arno Mitschka, Der Sonatensatz in den Werken von Joban-
nes Brabms (Giitersloh, 1961); Werner Czesla, Studien zum Finale in der Kammermusik von Jobannes Brabms,
Tesis doctoral, Bonn, 1968. Las interesantes ideas expuestas por Edwin von der Niill en “Strukturelle Grundbedingun-
gen der Brahmsschen Sonatenexposition im Vergleich zur Klassik”, Die Musik, 22 (1929), 32-37, se¢ ofrecen en forma
demasiado resumida como para resultar ttiles. AGn no he tenido ocasion de ver la prometedora tesis de Robert John
Pascall, Formal Principles in the Music of Brabms, Oxford, 1973; cf. el resumen en RILM™ 574.

3. Donald Francis Tovey, “Franz Schubert” (1927), reed. en Essays and Lectures on Music (Londres, 1949),
pag. 123. Cf. sus observaciones similares en “Tonality in Schubert” (1928), reed. ibid., p. 151; “Brahms's Chamber
Music” (1930), reed. ibid., pag. 244.
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los acordes (no diatonicos) y las tonalidades lejanas resultantes. El segundo grupo de Schubert
se divide a menudo en dos partes claramente diferenciadas y en distinta tonalidad, la primera
de las cuales presenta el segundo tema lirico en una tonalidad lejana, mientras que la segunda
contiene parrafos mas convencionales en la dominante. 4

A finales de la década de 1850 y comienzos de la década de 1860, cuando Brahms
alcanzo su madurez como compositor de sonatas, conocia bien la misica instrumental de
Schubert y sentia por ella una fuerte inclinacion. Los rasgos schubertianos antes mencionados
son parte esencial del estilo de Brahms durante este periodo. Pero Brahms integré estos ras-
gos en formas que perpetuaban mas directamente, aunque de maneras distintas, la tradicion
clasica. De este modo, el propio Brahms sent6 unos s6lidos cimientos para el analisis y la criti-
ca de las formas schubertianas.

1§

El gusto de Schubert por las melodias liricas en su musica instrumental es un hecho
observado desde antiguo -y en absoluto sorprendente a la luz del amplio reconocimiento de
su genio como escritor de canciones mucho antes de que su musica instrumental comenzase
a despuntar-. 5 Ningin compositor anterior introdujo segundos temas tan poéticos, casi extra-
terrenales, en un movimiento en forma sonata, como Schubert en su sinfonia Inacabada, su
Trio con piano en Si bemol, la “Lebensstiirme” a cuatro manos (D. 947), el Quinteto de cuer-
da en Do mayor, o 1a Sonata en La mayor (D. 959) de ultima época. ¢ Pero no se trata unica-
mente de una cuestion de tonalidad. Junto al impulso lirico observamos una tendencia hacia
periodos simétricos o esquemas cerrados, como A B A, que a menudo se alternan con largas
transiciones modulantes. Son muchos los que han interpretado esta tendencia como un sinto-
ma de la incapacidad de Schubert para dominar las implicaciones de sus novedosos procedi-
mientos en las grandes formas instrumentales” -lo que supone una actitud critica que recono-

4. Pese a algunas imprecisiones ocasionales y pese a sus prejuicios contra Schubert, “Sonatenform bei Schu-
bert” de Salzer sigue siendo el estudio mas satisfactorio. Los textos mas penctrantes son los de Tovey: “Schubert”,
pags. 11627, y “Tonality in Schubert”.

5. El proceso en virtud del cual la misica de Schubert se abrié camino en el mundo es oportunamente resu-
mido por Maurice J.C. Brown, en Schubert: A Critical Biography (Londres, 1958), Cap. IX.

6. Aqui y en lo sucesivo, 2 menos que se indique lo contrario, todas las referencias aluden a primeros movi-
mientos. En un articulo resulta evidentemente imposible citar los numerosos y extensos ejemplos abordados en el
texto; la intencion de este ensayo es ofrecer una vision nueva y fresca de las obras en su conjunto.

7. Por ejemplo, Salzer, pags. 98-102; Tovey, como en nota 4. La formulacion de Salzer, a saber, que las estruc-
turas liricas independientes de Schubert impiden que la necesaria energia “improvisatoria” genere una coherencia a
mayor escala, la ha tomado prestada tacitamente de su maestro, Schenker. El intento de refutacion de estas criticas
mejor documentado se encuentra en Tobel, Die Formenwelt, pags. 171-78, 271-74.
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ce en todo momento a Beethoven, implicita o explicitamente, como norma-. 8

En relacion con este asunto, Salzer cita el segundo grupo del Cuarteto de cuerda en Sol
mayor (D. 887; ve€ase el nuevo analisis lineal ofrecido en el Ej. 1). Cada seccién comienza con
el segundo tema completo -en la dominante Re mayor, luego en Sibemol y de nuevo en Re-
(la ultima seccion puede agruparse con el parrafo final en c. 154). Las tres exposiciones temati-
cas estan relacionadas entre si por transiciones igualmente agitadas; ademas, la preparacion
armonica de la segunda y la tercera exposicion es idéntica a la modulacién indirecta por medio
de una nota comun, de V/iii a V, en la transicion original. El esquema A B A parece incontrover-
tible. Desde el punto de vista tonal, el giro a bVI podria considerarse como una gran amplia-
cion de la “mancha purpura” mozartiana -un término tomado de Tovey- en el segundo grupo.
Sin embargo, su diferencia con este tipo de pasajes clasicos estriba en que la tonalidad de Si
bemol se articula como una tonalidad plenamente desarrollada, y no como una tonalidad supe-
rior y ampliada contigua a la dominante; el segundo tema recibe una exposicion completa en
esta tonalidad. Salzer bien podria haber afadido que el esquema tonal Re-Sib-Fa$-Re es una
secuencia de terceras mayores tipicamente schubertiana. Ain mas profundo es, sin embargo, el
juego enarmoénico de Schubert con los distintos significados de Sib=La#$, introducido por prime-
ra vez en la violenta yuxtaposicion mayor-menor de los compases iniciales (véase Ej. 1). Como
tantas otras veces, Schubert emplea el primer acontecimiento tonal significativo en un movi-
miento para generar relaciones tonales -y por ende formales- a grandisima escala.

En la posterior Sonata en La mayor, y en la Sonata en La menor, op. 42 (D. 845)
observamos estructuras similares. En la primera, la seccion central del segundo grupo es un
intenso pasaje modulante basado en las progresiones de tercera mayor de la transicion (cc. 82-
116); resulta aun mas curioso por el hecho de que Schubert ya habia incluido una mancha
purpura, perfectamente articulada y proporcionada, en la primera seccion, siguiendo estricta-

1" grupo 2° grupo r
I I
a Tr b Tr. Tr. C1  (by)
; 1 1 by Try L) L] 4
E]emplo 1 1 54 59 65 78 102 110 120 142 154 168
3 3
I [
} . P . Cuarteto de cuerda en Sol mayor, exposicion
t i" b]: SE 2
Sol: 1 V/iii [ e i b L —
“n " Re: 1 Viiv bvi VN1

8. Sobre las relaciones musicales entre Schubert y Beethoven, véase Theodor Frimmel, “Beethoven und Schu-
bert”, Die Musik 17 (1924-25), 401-16; Martin Chusid, “Beethoven and the Unfinished”, en Franz Schubert: Symp-
hony in B Minor (“Unfinished™) ed. Chusid (Nueva York, 1972), pags. 98-110; Rosen, Classical Style, pags. 394, nota
1, 455-59; Newman, Sonata, pags. 192-99; Edward T. Cone, “Schubert’s Beethoven”, The Musical Quarterly 56
(1970), 77993, reed. en The Creative World of Beethoven, ed. Paul Henry Lang (Nueva York, 1971), pags. 27791.
Mas adelante se ofreceran algunos ejemplos que anadir a la lista, siempre en aumento, que contiene los casos en que
Beethoven le sirvié de "modelo” a Schubert.
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mente las lineas mozartianas (cc. 65-72). (Asi, incluso la primera seccion de este segundo
grupo [cc. 55-82] muestra una clara construccion A B A.) En la Sonata en La menor se obser-
van dos temas distintos en el primer grupo (cc. 1, 26); el segundo anima no sélo la transicion,
sino también el primer parrafo del segundo grupo en Do mayor (c. 40). Del mismo modo,
este tema domina el grupo final (c. 77). Hay sin embargo entre estos parrafos un subito cam-
bio de modo que prepara el regreso al tema inicial en Do menor (c. 64). El segundo grupo
gana asi en eficacia y contraste tonal al tiempo que conserva su orientacion tonal global alre-
dedor de III, todo ello con una notable economia de medios (reforzada por la similitud entre
el c. 3 yel c. 27). Los temas claramente liricos y los esquemas periddicos cerrados se obser-
van también en los segundos grupos de las Sonatas en Sol mayor 'y Do menor (D. 894, 958),
asi como en la “Lebensstiirme”, 1a anterior Sonata en Sibemol para piano a cuatro manos (D.
617), el Quinteto “La trucha’ y el Octeto.

El impulso lirico permanece incluso cuando Schubert parece seguir la tradicion clasica.
El segundo grupo del Trio con piano en Sik, por ejemplo, sigue el mismo esquema en tres
parrafos de la Sonata “Waldstein” de Beethoven: un segundo tema lirico organizado como un
periodo doble simétrico; un agitado pasaje climatico o modulante que crece légicamente a
partir del segundo tema; y un sereno grupo final. ¢ No hay palabras para alabar la melodia, y
el diseno armonico de Schubert es, como siempre, impecable. El grupo final, con su caracte-
ristico segundo grado descendente (comparese con una sonata de Beethoven en la misma
tonalidad, op. 22), resulta eficaz y pertinente. Pero mientras que el segundo parrafo de Beet-
hoven es un proceso dinamico, sin melodia clara, el de Schubert (cc. 77-98) no escapa a la
melodia, el ritmo armonico con el compas como unidad, o las frases de cuatro compases. Su
primera frase, una libre variacion de la melodia real, resulta sin embargo fatal, pues la trivial
semicorchea sigue la idea cadencial, y de las cuatro exposiciones de esta altima -por no men-
cionar los cc. 87-89- sobran al menos dos. Se echa en falta la integracion de Beethoven, la
variedad y la continuidad en la estructura de la frase propias de Haydn y de Mozart.

Muchos de los primeros grupos de Schubert se hallan fuerte y similarmente arraigados
en formas cerradas y sentimientos liricos. En el Cuarteto de cuerda en La menor (D. 804),
por ejemplo, el enternecedor regreso a la tonica mayor en el c. 23 no hace sino confirmar el
lirismo presente desde el comienzo: en la linea melodica, en la clara separacion de melodia y
acompanamiento, y en las frases de dos y cuatro compases. Como senala Salzer, el esquema
A B A es también caracteristico de los primeros grupos de Schubert. A es un tema lirico que
concluye con un final cerrado; B comienza en un acorde o una tonalidad que, en ocasiones,

9. Las similitudes alcanzan incluso detalles como la forma ritmica de los motivos iniciales de los dos segundos
temas, €l uso de la figuracion en tresillos y la continuacion de esta ultima en el parrafo siguiente de cada uno de los

segundos grupos.
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viene a contradecir lo expuesto en A. Encontramos ejemplos de ello en la temprana Sonata
en La mayor, op. 120 (D. 664), y en las posteriores sonatas en Sol mayor y Si bemol mayor
(D. 894, 960). Incluso el cuarteto de cuerda mencionado sigue veladamente este mismo
esquema. El tema inicial presenta una estructura antecedente-consecuente tan clara y serena
que lo percibimos como si fuera mas meloédico de lo que en realidad es; en el c. 24 se produ-
ce un estallido en la tonalidad principal, armonizado como V/iii, y un regreso triunfal al tema
principal. Sin embargo, el caracter dinamico de la transicion en los cc. 20-24 -es de destacar
la sutileza ritmica con la que el c. 10, que es una parte débil, se transforma en el c. 20 en el com-
pas de transicion inicial- y el magistral crescendo sobre un pedal de dominante (no un acorde
remoto) hace que este comienzo se inscriba estrictamente en la tradicion de la sonata clasica.

I

Otro alejamiento de la tradicion clasica se observa en las transiciones de Schubert al
segundo grupo. El modo de cerrar el primer grupo, la naturaleza de la propia transicion, la
eleccion de la tonalidad con que se abre el segundo grupo y el modo de preparar esta tonali-
dad son procedimientos tipicamente schubertianos que difieren claramente de los empleados
por los maestros clasicos. Y el principio que parece explicar este novedoso enfoque es la
aversion de Schubert hacia la dominante.

El movimiento tipicamente maduro de la forma sonata clasica prepara el segundo
grupo mediante una transicion bien organizada, cuya funcion tonal es establecer la nueva
tonalidad a través de su dominante. Pero, especialmente en el siglo XVIII, muchos movimien-
tos se limitaban a yuxtaponer el final del primer grupo -una semicadencia “sobre” la domi-
nante, segun Tovey- con el comienzo del segundo grupo “en” la dominante. Ejemplos amplia-
mente conocidos son la Sinfonia “Paris” de Mozart, €l Cuarteto de cuerda en Do mayor, op.
33, niim. 3 de Haydn y la Primera Sinfonia de Beethoven. Las transiciones de Beethoven, en
su primer periodo, parecen tender hacia una tonalidad diferente, pero regresan rapidamente a
la verdadera tonalidad del segundo grupo; tal es el caso, por ejemplo, de las Sonatas op. 10:
nam. 1 a VI, nam. 2 a V/iii y nam. 3 a vi. Y, durante toda su vida, Beethoven pudo comenzar
correctamente el segundo grupo en una tonalidad “equivocada”, regresando rapidamente a la
dominante (véase el primer movimiento y el finale de la Octava Sinfonia). Estos recursos
poseen el valor coloristico de una mancha parpura mozartiana, trasladada sin embargo a la
zona de la transicion. Y, por supuesto, en los periodos centrales y finales, Beethoven sitia a
menudo todo el segundo grupo en una tonalidad lejana. Predominan las tonalidades con sos-
tenidos, como en las Sonatas “Waldstein” y “Hammerklavier”. Pero a veces emplea una tona-
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lidad diatonica menor, mezclada en ocasiones con su lejana tonalidad homologa en modo
mayor, como vemos en la Sonata en Sol mayor, op. 31, niim. I; €en una tonica menor, prefie-
re a veces la superdominante para el segundo grupo. ¥ (Beethoven prepara a menudo estas
“otras” tonalidades con claras transiciones que conducen decididamente hasta la dominante
de su objetivo; €stas son mucho menos superficiales que sus transiciones a la dominante
pura.) En cualquier caso, la regla establece que un movimiento de la forma sonata clasica arti-
cula solo dos tonalidades reales en la exposicion, 1a tonica en el primer grupo y otra cualquie-
ra en el segundo.

La transicion caracteristica de la madurez de Schubert tiene su origen claramente en
esta tradicion. 1! Las diferencias mas evidentes son. en primer lugar, que Schubert prefiere
empezar el segundo grupo en una tonalidad distinta de la dominante, por lo general una tona-
lidad lejana: v, en segundo lugar, que sus transiciones no comprenden un solo parrafo que
establece claramente la dominante de esta nueva tonalidad.

El procedimiento mas caracteristico y original de Schubert para modular al segundo
grupo consiste en establecer una tonalidad remota con bemoles: 1a superdominante descendi-
da, bVI, en la Sonata en Sibemol mayor (D. 575) y en el Gran Diio (D. 812); Ia aiin mas leja-
na superdominante descendida menor, bvi, en el Trio con piano en Mibemol y la Sonata en
Si bemol (donde la superdominante descendida normal ya ha aparecido en €l primer grupo): ¥
la mediante descendida, bII1, en la Sonata a cuatro manos en Sibemol v €l Quinteto de cuer-
da. Ademas, varias obras de Schubert en tonalidades menores coinciden con Beethoven en
usar VI en lugar del relativo mayor: la Sonata en La menor, op. 164 (D. 537), el Quartettsat=
en Do menor, y la Sinfonia “Incompleta”. Por otro lado, 1a Sonata en La menor. op. 143 (D.
784) establece la dominante mayor (Mi mayor), lo que parece ser un hecho sin precedentes
en las exposiciones en forma sonata. 12 Por ultimo. como es bien sabido, las relaciones napoli-
tanas desempenan una importante funcion en Schubert. 3 Aunque nunca sitia un segundo
grupo en la napolitana propiamente dicha, comienza dos veces un segundo grupo en vii 0 en
VII (1a tonalidad en la que la tonica actia como la napolitana): en la Sonata incompleta en Do
mayor, en la “Reliquie” (D. 840) y en la “Lebensstiirme”. Incluso cuando Schubert vuelve a
una tonalidad estrechamente relacionada, puede evitar la dominante en favor de la mediante
pura, iii (Sinfonia “Grande™ en Do mayor) o la mediante pura, vi (el Octeto). De este modo,

10. Véase tambicn Tovey, Beetboven (Londres, 1994), pags. 88-94; Rosen, Gassical Style, pags. 38283,

11. Las transiciones de Schubert sc describen en Salzer, pags. 108-15, y Tovey, “Schubert™, pags. 120-21.

12. H precedente mas proximo parece ser €] movimiento lento de la Sonata “Les Adienx™ de Beethoven. que
pasa de Do menor a la dominante mayor en los oc. 15-18, y mas tarde 2 la subdominante mayor. (A juzgar por lo gue
observamos en los cc. 58, las dudas que sc han expresado acerca de la identidad de 1a tonica en estc movimiento
parecerian por tanto cxageradas.)

13. Véase especialmente Tovey, “Tonality in Schubert™, pags. 147-51.

64 Quodlibet



LA FORMA SONATA EN SCHUBERT

mientras que las tonalidades lejanas del segundo grupo incorporan, en Beethoven, sostenidos
(salvo en el Cuarteto en Sibemol, op. 130) y conservan gran parte del brillo y el dinamismo
de la dominante, Schubert se decanta bien por tonalidades neutralmente diatonicas, bien por
tonalidades con bemoles mas lejanas y sombrias, relacionadas con el ambito, mas pasivo, de la
subdominante.

Schubert se sirve de procedimientos poco ortodoxos para preparar sus tonalidades
poco ortodoxas. En lugar de establecer las tonalidades, a menudo las yuxtapone, por medio
de una modulacion breve y con frecuencia brusca a través de una nota comun o un acorde
pivote. Otras veces opta por preparar una tonalidad distinta a aquella con la que comienza el
segundo grupo; y otras realiza una compleja progresion a través de varias tonalidades lejanas,
cuyo destino final no queda claro hasta el tltimo momento.

Muchas de sus transiciones son simples acordes pivote o modulaciones con una nota
en comun. Asi, por ejemplo, en el Quartettsatz, cc. 23-27, la napolitana, familiar ya desde los
cc. 9-10, se convierte en la subdominante en Lab; el efecto es mas violento en la Sonata en Si
bemol mayor, cc. 11-15, pero el acorde pivote es el mismo. En la Sinfonia “Incompleta”, cc.
39-43, las trompas reinterpretan la triada ténica de Re (/3\) como g en Sol mayor; en el Quinte-
to de cuerda, cc. 5860, la dominante se reinterpreta como 3 en Mib (véase Ej. 5). Estos dos
pasajes son modulaciones puras con una nota en comun, elaboradas tinicamente con dos
notas de paso cromaticas (en el Quinteto) o acordes (en la Sinfonia). La tonalidad lejana de bvi
se alcanza mediante una subita transformacion enarmonica: en el Trio en Mibemol, cc. 44-48,
Sol b (bé\) se toma como la dominante de Si menor; en la Sonata en Sibemol, cc. 4548, el
acorde de séptima disminuida sobre Si (que toniciza ii) se reinterpreta como un acorde sobre
Mi$, la sensible de Fasostenido menor (bvi), que se confirma de inmediato con el Do del bajo
en el c. 47. Las modulaciones de Schubert a VII son igualmente drasticas. En la Sonata
“Reliquie”, el acorde de novena de dominante en el c. 49 se reinterpreta en el c. 51 como
un acorde de sexta aumentada que cae sobre Fa}, la dominante de Si menor. (Esta modula-
cion recuerda a la modulacion igualmente drastica a la dominante mayor de la Sonata en
La menor, op. 143, cc. 47-54). En la “Lebensstiirme”, cc. 82-89, el acorde arpegiado de v2
en el bajo establece la sensible Sol §, que se convierte sencillamente en la nueva tonica Lab.
Pero Schubert establece a menudo sencillos destinos diatonicos de manera igualmente
somera. La Sinfonia “Grande” en Do mayor, por ejemplo, reinterpreta sencillamente la caden-
cia tonica del c. 132 como 8 en Mi menor, lo que dapaso directamente al segundo tema.

Schubert prefiere las relaciones por terceras indirectas, establecidas mediante una pro-
gresion de notas comunes; esta preferencia puede manifestarse incluso cuando una clara sec-
cion de transicion conduce al segundo grupo en la dominante. En lugar de establecer V/V,
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tanto el Trio con piano en Sibemol como el Cuarteto en Sol mayor modulan a V/iii, con la
sensible como la fundamental, pero solo para introducirse directamente en la dominante. En
el Trio, el primer grupo consta de dos parrafos paralelos, cc. 1-25 y 26-56; cada uno de ellos
comienza con el tema principal en la tonica y avanza, por medio de secuencias basadas en
enérgicos tresillos y ritmos punteados, hacia la dominante de una tonalidad relacionada por
terceras (Ej. 2). El primer parrafo establece V/vi en la fundamental Re (cc. 18-23), antes de
regresar a la tonica pasando por la dominante. La modulacién a la dominante en €l segundo
parrafo es somera (cc. 36-37); Schubert se interesa mas por el pasaje secuencial algo alterado
(cc. 37-55), que establece La, que funciona como la dominante de Re menor (una quinta mas
alta que cc. 18-23). Se llega asi al segundo grupo (c. 59) mediante una transformacion de nota
comun de La en '?; de Fa mayor, similar al retorno anterior de Re a Sib. A pesar de la estructura
global I-V, todas las relaciones tonales del plano intermedio comprenden progresiones relacio-
nadas por terceras.

m @ = pupo
a b h c
9 59 Ejemplo 2
sssssse ac77
A
&V/*‘
Sib: 1 vwi V7 1 viv v VAV

El unico primer movimiento maduro de Schubert que establece la dominante por
medio de una transicion clara que resalta V/V es la posterior Sonata en La mayor. 4 La nueva
version del motivo de tresillo introducida en el c. 22 conduce suavemente hasta la dominante
en el c. 28. Pero, aqui, una secuencia disonante basada en el c. 16 avanza con frases de dos
compases mediante terceras mayores descendentes a partir de Mi; el acorde de Do mayor en
el c. 36 se toma como VI en Mi menor y conduce a V/V a través de iv/V en el c. 39. La larga
permanencia posterior en V/V restablece el equilibrio tonal. Pero el violento contraste en el
c. 28 no se daria jamas en un movimiento clasico.

Del mismo modo, s6lo hay un caso en el que Schubert prepara una tonalidad lejana
mediante una transicion organizada a través de su dominante: el Grand Duo (Ej. 3). El segun-
do parrafo, que comienza con una contraexposicion del tema principal (c. 20), irrumpe cator-
ce compases mas tarde con una extraordinaria napolitana menor, Re bemol menor (escrita
como Do sostenido menor). Esto conduce, a través de su propia subdominante, a la primera

14. La mayoria del resto de las transiciones convencionales de Schubert conducen de una tonica menor a Il o
VI, como ocurre en las Sonatas en La menor, op. 164 y op. 42, y en Do menor, asi como en los Cuartetos de cuerda
en La menor y Re menor. En el Octeto, la transicion al relativo menor es convencional.
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inversion (c. 38); su Mi del bajo se transforma posteriormente por medio de las frases cromati-
cas de dos compases en una sexta aumentada que incide en la dominante de Labemol menor;
y otras dos frases conducen a la cadencia perfecta en La bemol mayor. 15 Re bemol (Do §)
menor €s, por tanto, una tonicizacion pivote; curiosamente, se trata de una relacion tonal
lejana tanto en la tonica original (bii en Do) como en la nueva tonalidad (iv, no IV, en Lab),
-que es a su vez una tonalidad lejana-. Pero en cualquier otro aspecto, esta transicion recrea
los valores de la mas haitual “tonalidad pivote” diatonica vi = ii en una modulacion que va de
la tonica a la dominante. Este hecho resulta tanto mas sorprendente cuanto que se trata de un
caso unico en el conjunto de la obra de Schubert.

1" grupo 2% gpo
Ei J ) @
jemplo 3 a b b a b b c
j— 5 3 —————— 15 (bo) bs
2 == 7 = £ b
T [ [ I il |
10 10 10 10
1 11 I3 1S 20 28 34 38 46 50 Grand D“O,
3—— 3 S|($5) A A a oA A3—— 445 Bos o A .
PG e 54 3 rimer gru
o e S| |G P grupo
S R e g =G ge N fale hePs be ™
3 - — e —— =3 = \ 2 i;' (PO —1§ b
= f e be
i l | | |
10 10 10 10 10 10
Do: 1 i iii (111) “1vv 1 bii Giv bvry vrbvi bvi

La raz6n que explica estos novedosos procedimientos es que, para Schubert, la domi-
nante ya no tiene la fuerza que tenia para los compositores clasicos. Schubert sitia el segundo
tema fuera de la dominante con mucha mayor frecuencia que cualquier otro compositor ante-
rior, y la correlacion entre sus relaciones tonales lejanas con bemoles y sus segundos temas
liricos no parece casual. Ambas surgen de un ritmo mas contemplativo que activo, mas auto-
contenido que dinamico. Y, como ya se ha senalado, la antipatia que Schubert siente hacia la
dominante estimula este tipo de transiciones.

En una palabra, Schubert odia abandonar la ténica a la manera clasica. Solo alli -o en
una tonalidad lejana- le parece que es posible cantar. De hecho, su primer grupo puede con-
cluir con una cadencia perfecta en la tonica, como ocurre en la “Incompleta” y en la Sinfonia
en Do mayor, asi como en el finale del Quinteto de cuerda. Otras veces opta por interrumpir

15. Como siempre, la coherencia se basa en la estructura lineal (Ej. 3). Tras el tema principal (a), la progre-
sion cromatica sobre el adorno anfibraco (b) asciende por medio de décimas paralelas hasta Mi menor (c. 13), y a
continuacion hasta una espléndida transformacion de la idea inicial en Mi mayor (a'). En la contraexposicion, las
voces extremas se aferran a Do y Mi® durante el pasaje anfibraco. S6lo después del estallido en Do sostenido menor la
melodia asciende por medio de Fa §* hasta Sol §* (¢.38); el Mi bajo del mismo compis conserva las décimas paralelas.
Esta progresion es por tanto una variacion cromatica ampliada de los cc. 9-15; su vecino cromatico Sol §* y la tonali-
dad de Mi mayor en el c. 15 preparan aqui el objetivo melédico de Sol § y la tonalidad de Do sostenido menor.
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una hermosa melodia en 12 tonica en e altimo momento posible, como sucede en la Sonata
en Sibemol (c. 45). Muchas de las transiciones de Schubert no abandonan en absoluto k2 toni-
Cca: permanecen “sobre” Ia dominante. Sirvan como ejemplo de ello ka2 pequena Sonaia en La
mayor, op. 120, la Sonata en Re mayor (D. 850). €l Trio con piano en Mibemol mayor y el
Quinteto de cuerda.

En Ia Sonata en La mayor, €l primer grupo se Gerra (con una cadencia perfecta) en €
C. 20 v el segundo grupo comienza claramente en €l c. 25; Ia transicion abarca del c. 21 al c.
24, con la nueva idea y los wresillos. A pesar del Re§ en € c. 22 Ia posierior Exposicion en
modo menor con Fa: se mantiene fiel 2 Ia como Ia tonica. Caando Mi se autozfirma en €l c.
25. como si ya s¢ hubiera esmablecido realmente, se produce una Gierta desorientacion tonal
(Similares ambigiedades se observan en Iz Sonaia en Re mayor y €l Trio con piano en Mi
bemol) La agitada transicion del Quinieio de cuerda (cc. 49-58), con sus secoencias v su
nuevo contenido moOLivico, posee todo €l aspecto de establecer una noeva tonzlidad Pero.
cm:osefnhSaber,mestzbbchN;paJmaceﬁmmtcmslpahldcdomﬁmdc
origen, completado con 125 (56) para mantener ka tonica. (Es inevitzble preguntarse si Scho-
bert pensaba que estaba tonicizando 12 dominante Parece haber escasos indicios de ambigie-
dad positiva.) H peculiar caracter de este pasaje surge de Iz paradoja de una transicion activa
que no conduce 2 ninguna parte, arraigada Como se encuentra en ka tOnica, con osadsa y ngr-
dez al mismo Gempo.

Estas exposiciones parecen perpetuar €l primer grupo “antecedente” clasico de las
décadas anteriores que concluye con una semicadencia y una cesura. Pero €l modelo dasico
no presenta €l caracter propio de una transicion —no hay aui€ntica transiciOn €n €SIoS MoV
mientos- ¥ mantiene en todo momento la diferencia entre estar “sobre” y estar “en” Ia domi-
nante. Y Ia cesura, por supuesto, scpara claramente €l primer grupo del sesgundo. En Ia pegue-
na Sonaia en La mayor ¥ en ka Sonata en Re mayor. esta frontera se torma difusa. Y aungue
Iz cesura esta claramente presente en el Quinfefo de cuerda. ¢ imphcita en el Trio con piano
(Este aspecto se analiza mas adelante en el apartado IV)

La tendencia de Schubert 2 yuxtaponer tonalidades mas que 2 prepararias. 2 emplear
modulaciones con unza nota en comun entre tonalidades afines indirectamente. y 2 valerse de
tonalidades lejanas con bemoles, radica en Ia incomodidad que le produce a2 dominante. Ello
puede sorprender 2 la luz de sus magnificas preparaciones de Ia dominante en sus recxpos-
ciones, merecidamente alabadas por Tovey. * Pero aqui esta precisamente la clave: una
retransicion ©s una prolongacion de la dominante original: prepara el regreso de Ia tonica. H

16. “Schubert”™, pags. 11921, 124-25; “Tonality in Schubert™, pags. 14243, 157-59.
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impulso lirico de Schubert resultaba comodo en la ténica, y en regiones distantes, pero no en
el momento de establecer la dominante como tonalidad de una obra a gran escala, o de prepa-
rar una nueva tonalidad por medio de la dominante. Era un maestro intuitivo de la retransi-
cion porque solo alli se sentia comodo para relacionar la dominante y la tonica. Volvia a casa.

v

La innovacion mas caracteristica introducida por Schubert en la forma sonata es conse-
cuencia de los rasgos hasta ahora descritos. Siempre concluye la exposicion de un movimien-
to en forma sonata en modo mayor en la dominante mayor, y a menudo también lo hace
incluso en piezas escritas en modo menor. Asi pues, siempre que establece otra tonalidad
para el segundo tema, el segundo grupo comprende en conjunto dos areas tonales, general-
mente articuladas como secciones independientes y a menudo separadas por una amplia tran-
sicion. El resultado es una “exposicion en tres tonalidades” que incluye un primer grupo y un
“segundo grupo doble”. 17

La ilustraciéon mas clara de este tipo de exposicion la encontramos quiza en el Quartett-
satz (aun cuando el movimiento en su conjunto no esta en forma sonata); véase Ej. 4. El
segundo grupo comienza en Lab (VI) con un tema lirico de 36 compases. Como es caracteris-
tico en Schubert, este tema se presenta sin transicion y no guarda relacion alguna, ni de ritmo
ni de caricter, con el material precedente, mucho mas activo. Su cadencia final (c. 62) se
elide y se transforma en una secuencia modulante basada en el agitado motivo inicial; centra-
do en un primer momento en torno a Lab menor, éste no tarda en pasar, por medio de la
dominante de Do menor (c. 77), a Sol menor y finalmente a Sol mayor. A continuacion llega el
resto del segundo grupo en esa tonalidad con varios parrafos diferentes (cc. 93, 105, 125), el
ultimo de los cuales presenta el caricter mas marcadamente conclusivo. Aunque su estructura
de frases es novedosa, su material deriva, en lo principal, de ideas anteriores. Del primer
grupo, Schubert cita el c. 13 en el c. 105, y el c. 94 desarrolla tal vez la primera frase del tema
lirico; las omnipresentes figuras de semicorcheas en las voces de acompanamiento aportan la

A B Tr C
1 a b ¢ ¢ a d c b f
Ejemplo 4 1 13 27 39 62 7 77 81 91 93 105 125
s w2 = r— _— - Quartettsatz,
== =° = f 7 3
s mma J 4 exposicion.
do:i vi b v vv v
(dominante (tonica)
de do)

17. Descrito en Salzer, pags. 101-5; Tovey, “Schubert”, pags. 121-23.
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continuidad motivica caracteristica de Schubert.

Los rasgos aqui descritos se repiten con mayor o menor claridad en todos los segundos
grupos dobles de Schubert. Y, pese a la existencia de algin que otro ejemplo anterior, '8 esta
practica se observa principalmente a partir de 1820, esto es, en sus ultimas, mas extensas y
mas personales composiciones: la Sinfonia en Do mayor, €l Octeto, el Quinteto de cuerda,
el Cuarteto en Re menor (D. 810), el Quartettsatz, el Trio en Mibemol mayor, €l Grand
Duo, la “Lebensstiirme”, la “Reliquie”, y la Sonata en Si bemol mayor. Los segundos grupos
dobles aparecen también en algunos de los ultimos y mas extensos finales de Schubert. 19 Ade-
mas de sus expansiones de las relaciones tonales normales, de las que depende en cualquier
caso, el segundo grupo doble fue la principal aportacion de Schubert a la forma sonata.

¢Donde encontraria Schubert este procedimiento? La exposicion clasica se realiza
generalmente solo en dos tonalidades. La uinica excepcion clara a esta regla en la obra de
Beethoven es la obertura de Coriolano. El hecho de que el segundo tema lirico en Sib dID
no e€s una mera transicion queda claro no sélo por su caracter y su funciéon contrastante,
sino también por su reexposicion en la tonica mayor. Por otro lado -y en ello estriba su
diferencia con respecto a Schubert- el tema no es un periodo cerrado. Consta de una sola
frase de cuatro compases, expuesta tres veces con diferentes instrumentaciones; y la terce-
ra exposicion modula a Fa menor (iv). El proceso se repite secuencialmente, con la salve-
dad de que la modulacién a Sol menor (v) se produce antes. El segundo grupo continua y
concluye en esta ultima tonalidad. De este modo, Beethoven consigue el efecto de una
exposicion en tres tonalidades con un contraste lirico sin perder el necesario impulso de
todo el conjunto. 20

Sabemos con certeza que Schubert conocio, interpreto y admir6 la obertura de Corio-
lano, debido en gran parte quizas a la famosa anécdota segun la cual quiso destruir “Die Fore-
lle” cuando le hablaron del parecido de esta obra con la obertura de Beethoven. 2! La fecha de
este incidente, 1815 6 1816, no esta muy alejada de los anos en que Schubert regreso de

18. Por ejemplo, en el Cuarteto de cuerda en Si bemol mayor de 1814 (D. 112), la Sinfonia nim. 2 y la
Sonata en Si mayor. (1as dos tltimas obras presentan tres tonalidades en el segundo grupo.) Un ejemplo anterior de
segundo grupo doble similar al de estas dos ultimas obras es la Sonata en Si bemol mayor para piano a cuatro
manos. Cf. Salzer, pags. 104-5. Miriam K. Whaples ofrece un excelente estudio de parte de este repertorio en “Style
in Schubert's Piano Music from 1817 to 1818", The Music Review 35 (1974), 260-80.

19. Véase Cone, “Schubert's Beethoven”, pags. 781-82 (reed., pags. 279-80).

20. El similar esquema tonal del primer movimiento de la Sinfonia "La Despedida" de Haydn tal vez no fuese
familiar ni para Beethoven ni para Schubert. Curiosamente, este esquema en tres tonalidades, i-Ill-v, es mas habitual
en movimientos de dimensiones mas reducidas, como el Trio del Minueto en el Cuarteto en Sol mayor, K. 387, de
Mozart. Cf. €l movimiento lento de la Sonata en Re mayor, op. 10 nidim. 3 de Beethoven: I-VIl-v.

21. Véase Cone, “Schubert's Becthoven”, pags. 779-80 (reed., pags. 277-78), y las referencias que alli se ofre-
cen. Cf. Chusid, “Beethoven and the Unfinished”, pags. 98-102, 107-8.
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manera sistematica a la musica instrumental (1817-1819; cf. nota 18). Resulta facil imaginar
que el ejemplo de Coriolano -una obra con una fuerza sombria y cautivadora que a buen
seguro emociono a Schubert- estimulara o reforzara en aquellos afos su investigacion de la
exposicion en tres tonalidades.

En los segundos grupos dobles de Schubert, la primera tonalidad es a menudo lejana.
Entre esta seccion y la seccion conclusiva en la dominante encontramos a menudo una transi-
cion modulante, como en el Quartettsatz, cc. 63-93, el Grand Duo, cc. 66-82, y la Sonata a
cuatro manos en Si bemol, cc. 45-53. (Pero también hallamos transiciones similares cuando
la tonalidad que abre el segundo grupo es diatonica: en el Octeto, cc. 74-90, y en el Cuarteto
en Re menor, cc. 83-90 o 83-102.) Cuando la primera parte del segundo grupo aparece en bVI o
bvi, el posterior desplazamiento a la dominante imita un traslado desde la napolitana (bI) a la
tonica mayor; el caracter de las modulaciones es similar, por supuesto, cuando el interludio liri-
co estd en bIII. La tercera seccion en la dominante es, por lo general, tan extensa, proporcio-
nalmente, como la de la parte correspondiente de un segundo grupo clasico a gran escala
situado a continuacion del segundo tema propiamente dicho. Y al igual que en un segundo
grupo clasico, esta seccion consta de varios parrafos, con un ritmo de frase variable y una
esmerada modulacion del peso de las cadencias. Habitualmente se mantiene la diferencia
entre los anteriores “parrafos formales” y el grupo conclusivo al final. 22 Como sucede en el
Quartettsatz, el material procede generalmente de ideas anteriores. 23

Por otra parte, las tonalidades del segundo grupo doble pueden estar estrechamente
relacionadas, como sucede en la Sinfonia en Do mayor (IHii-V), el Cuarteto en Re menor (i-
lI-v), y el Octeto (I-vi-V). El segundo tema del Quartettsatz esti en la superdominante pura,
mientras que en la “Reliquie” se encuentra en iii de V. En el Octeto y el Cuarteto, como ya se
ha dicho, se observan, no obstante, transiciones elaboradas. Pero en la sinfonia, la modula-
cion entre Mi menor y Sol mayor (cc. 150-68) surge logicamente a partir de la propia seccion
en Mi menor (cc. 132-50); en la “Reliquie”, el tema en Si menor es un sencillo periodo (c. 55),
cuyo consecuente no se vale mas que de un compas adicional para alcanzar una cadencia per-
fecta en Sol mayor (cc. 63-71). En estas obras no hay ninguna nueva distincion en el material,
el fraseo o la construccion de secciones que se corresponda con la distincion de tonalidad.

22. Por ejemplo, el Grand Duo, cc. 80, 94, 105 (frase conclusiva); el Cuarteto en Re menor, cc. 102, 114,
128, 134 (frase conclusiva); €l Trio con piano, cc. 84 (2), 98, 116, 140 (grupo conclusivo), 156; el Quinteto de cuer-
da, cc. 100, 116 o 121, 125, 138 (grupo conclusivo), 146.

23. Por ejemplo, en el Quinteto de cuerda, los cc. 100 y 146 se inspiran en el tema lirico; en el Cuarteto en
Re menor, todo se deriva del tema con puntillos del c. 61 y las semicorcheas del c. 83; la exposicion del Grand Duo
se deriva del primer grupo. En el Trio con piano en Mibemol, €l motivo imitativo del ¢. 99 y en el piano en el ¢. 116
no s6lo tiene su origen en el c. 16 sino que, en virtud de una maravillosa transformacion, la nueva idea del c. 140
combina el perfil del c. 16 con el ritmo del c. 1. (He aqui un nuevo ejemplo del principio general segun el cual el
tema principal puede reaparecer hacia el final de la exposicion.)
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Schubert introduce a menudo una mancha purpura dentro de la seccion posterior del
segundo grupo, en una tonalidad que tiene el efecto de complementar €l resto de las tonalida-
des de la exposicion. Cuando el diseno global es diatonico, la mancha puarpura recurre a una
tonalidad lejana adecuada: Sib (bIII de V) en la “Reliquie” (cc. 80-83); o la napolitana Reb en
el Octeto (cc. 113-22). Pero el famoso pasaje del trombon en pianissimo de la Sinfonia en Do
mayor desempena la misma funcion. La bemol menor (cc. 200 y ss.) surge plenamente del
desplazamiento a su dominante Mib (bVID), que a su vez ha modificado el pasaje precedente a
partir del c. 156; y Labemol menor se revela insustancial cuando Dob se convierte en Sik (cc.
212-19), tonicizando Mi menor -la tonalidad con la que se habia abierto el segundo grupo- y
preparando el regreso a Sol en el c. 232. (Mi menor y La bemol menor se combinan con la
tonica Do mayor para crear una caracteristica sucesion de tonalidades relacionadas por terce-
ras mayores.) Las manchas purpuras “complementarias” aparecen también cuando la tonali-
dad mas extensa no es diatonica. Asi, el canon del Quinteto toniciza Si mayor (III de V, cc.
106-10), complementando el énfasis en la incorporacion de bemoles de la seccion preceden-
te. En el Trio con piano en Mibemol, el estallido en Re mayor (III de V, cc. 161-66) comple-
menta el énfasis en la incorporaciéon de bemoles con la presencia de Dob (Si) menor y Sol
menor en la transicion.

Otro recurso habitual consiste en rememorar una sonoridad delicada, aparecida en un
momento anterior del movimiento, en la seccion posterior del segundo grupo. En el Quarteti-
satz, la tonicizacion en tres ocasiones de Lab (cc. 109, 117, 121), y especialmente el desplaza-
miento del bajo a Mib y el acorde de Sol menor en los cc. 122-23, rememoran la tonalidad del
tema lirico y del acorde pivote de la transicion en los cc. 81-93. (Este pasaje ilustra hermosa-
mente la afirmacion de Joseph Kerman de que basta un solo acorde “delicado” para animar la
musica instrumental de Schubert al mas alto nivel). 24 La aplicacion mas solida de estos princi-
pios se encuentra en €l Grand Duo (Cf. Ej. 9, pag. 80). El primer grupo incluye una hermosa
variante de la idea principal en Mi (IID) en el c. 15 y la transicion se articula en torno a la napo-
litana menor Do $ (Re b) menor. Poco después de que haya comenzado la seccion en Sol
mayor, un nuevo estallido sobre Sib conduce en el c. 87 a su napolitana menor, Sol sostenido
menor, y a la variante del tema introducida originalmente en Mi mayor. (La notacion con sos-
tenidos no es solo cuestion de conveniencia. Aunque abordada a través de Sol menor y Mi
bemol, esta mancha purpura se abandona a través de Si mayor como dominante de Mi, de ahi
que constituya una auténtica progresion enarmonica.) Y en el c. 98 esta variante del tema se
presenta una vez mas en otra tonalidad con sostenidos: Re mayor. La novedad de esta domi-
nante pura de Sol mayor da testimonio una vez mas del genio de Schubert a la hora de calibrar

24. “A Romantic Detail in Schubert's Schwanengesang”, The Musical Quarterly 48 (1962), 36-49.
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los efectos armonicos a gran escala. Los principales pilares son la tonica, la superdominante
descendida y la dominante; pero cada una de las manchas purpuras y la primera transicion se
valen de tonalidades con sostenidos. Ni siquiera la Sinfonia “Grande”, también en Do mayor
y con un diseno comparable, contiene un tratado sobre las relaciones tonales tan sistematico
como el que aqui se observa.

La mayoria de los movimientos analizados hasta ahora comportan un fuerte estableci-
miento de la primera tonalidad, no dominante, del segundo grupo. Pero esta tonalidad no se
establece siempre con igual rotundidad. Otros movimientos cuyos segundos grupos comien-
zan en una tonalidad lejana no concluyen ahi, o no presentan un caracter marcadamente liri-
co o independiente en la primera seccion. Tres de las obras mas extensas y mas conocidas de
Schubert pertenecen a esta categoria: el Quinteto de cuerda, el Trio con piano en Mibemol
y la Sonata en Sibemol.

En el Quinteto, Mib es claramente inestable (Ej. 5). La maravillosa melodia se niega a
cadenciar ahi, optando por una semicadencia en la dominante original en el c. 64 y en la pro-
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pia Do mayor en los cc. 71-73; este Do mayor resulta ser la subdominante de Sol mayor, y la
cadencia de los cc. 7879 no tarda en confirmar que el objetivo es la dominante. La mediante
Mib no es una tonalidad sino un gigantesco acorde pivote flotante. 25 La transicion comprende
un doble desplazamiento de Mib a Sol, cc. 60-64 y 66-79. Esta estructura refuerza a su vez la
sensacion de la transicion original (cc. 49-58) como una semicadencia: la progresion global I-
\ (3/2\) en los cc. 1-58 se corresponde con la progresion bIII-V (b’3\-/2\) en los cc. 60-100. Pero la
dicotomia entre la acciéon en primer plano y la estabilidad arménica en los cc. 49-58 (cf. sec-
cion III, supra) se ve ahora invertida. En esta transicion, la inestable tonalidad lejana resulta
enteramente adecuada; pero viene a discrepar del caracter ostensiblemente lirico del tema.

En el Trio con piano en Mibemol, l1a irrupcion de bvi (Si menor) en el c. 48 introduce
un nuevo tema que domina la totalidad de la seccion por medio del c. 99. Pero el tema no es

25. Cf. Salzer, pags. 112-13; Tovcx, “Tonality in Schubert”, pag. 150. Whaples relaciona la secuencia de tona-
lidades I-bITI-V con los perfiles de alturas 1- b3-8 de Ia frase melédica inicial (cc.1-5), en “On Structural Integration in
Schubert's Instrumental Works”, Acta Musicologica 40 (1968), 194-95. La séptima disminuida del c. 3 es la principal
ilustracion ofrecida por Kerman de un acorde cromatico “delicado” al comienzo de una obra instrumental.
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realmente lirico; incluso se organiza sobre una de esas agitadas secuencias, tan caracteristicas
de Schubert, a través de tonalidades separadas entre si por terceras mayores (Si, Sol, Mi b, Do);
Schubert lleva esta ultima tonalidad directamente hasta la dominante (c. 84). Asi pues, a pesar
de su tema independiente, esta seccion presenta el caracter de una transicion a gran escala.
La Sonata en Si bemol muestra una irrupcion similar de bvi (Fa sostenido menor) en el c. 48.
Este bvi desempena una funcion estructural analoga a la del lirico bVI en el marco del primer
grupo, y tampoco es mas estable. La nostalgica melodia, con sus motivos de anacrusa, desarro-
lla el tema principal; ya en los cc. 52-53 se desplaza hacia La, cadenciando en esta tonalidad
en el c. 58. Este La mayor se abre paso con fuerza por medio de una tonicizacion de Re menor
y un regreso momentaneo de Sib, hasta llegar al establecimiento de Do como V/V en el c. 74.

Las secciones iniciales de estos tres segundos grupos son, por tanto, transiciones amplia-
das. Deben diferenciarse del Quartettsatz, €l Cuarteto en Re menor, y €l Grand Duo, obras en
las que el segundo grupo comienza con un tema cerrado coherente en una sola tonalidad,
seguido de una transicion que conduce a la dominante. En una categoria intermedia se inclu-
yen la Sinfonia “Grande”, el Octeto y la Sonata “Reliquie”. Todas estas obras comienzan con un
nuevo tema (relacionado con el tema principal en el Octeto y en la “Reliquie”) en una tonali-
dad menor relacionada diaténicamente, que da la sensacion de hallarse firmemente estableci
da; sin embargo, el primer periodo parece incapaz de concluir sin modular a la dominante.

Por ltimo, en la “Lebensstiirme”, el larguisimo segundo tema se expone dos veces, en
Lab (VID y mas tarde, ligeramente alterado, en Do mayor. Tras la ultima exposicion nos
encontramos con un extenso grupo conclusivo, hermosamente construido para evitar subdi-
visiones claras entre las secciones. Este es el unico caso en el que uno de los segundos temas
“ultraterrenos” -nunca este término fue mas adecuado- de Schubert se expone dos veces
completo: una vez en la tonalidad lejana y otra en la diatonica. La seccion en Lab podria perci-
birse como una transicion (especialmente dada la ausencia de transiciones como tales), pero
la disociacién entre su caracter y su funcion dentro de la forma es incluso mayor que en el
Quinteto: el Lab suena tan s6lido como una roca. Con idéntica legitimidad cabria entender
que toda la exposicion es tripartita: primer grupo activo, segundo grupo lirico y contemplati-
vo en Lab y Do, y grupo conclusivo activo en Do.

Un aspecto crucial del segundo grupo en Schubert es que el posterior pasaje modulato-
rio a la dominante suele volver a hacer referencia a la tonica. Ya hemos observado esta circuns-
tancia en el Quinteto de cuerda (cc. 71-73, 92-94) y en la Sonata en Si bemol (cc. 70-71); y
también debemos recordar la tonicizacion de Sol menor en el Cuarteto en Sol mayor, cc. 96-
109). Una orientacion tonal similar se observa en el Quartettsatz, cc. 77-80, donde la meta Sol
mayor funciona como una semicadencia en Do menor, y en el Grand Duo, cc. 70-71. En el
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Trio con piano en Mibemol, la tonica se expone abiertamente en los cc. 65-66 y 74-75. Inclu-
so en la Sinfonia “Grande”, no estamos seguros de si interpretar los cc. 156-59 como V/IV en
Sol mayor, o como una referencia pasajera a la tonica; la dominante no se establece realmente
hasta los cc. 160-74. En el Octeto, la tonica es la mas fuerte de todas. El tema en Re menor (c.
50) llega a una dominante realzada en los cc. 59-60, lo que provoca una contraexposicion en la
tonica, Fa (c. 61). De este modo, todas las transiciones de Schubert -tanto las que conducen a
la dominante como las que establecen una tonalidad intermedia para empezar €l segundo
grupo- siguen estando en o alrededor de la tonica hasta el ultimisimo momento.

En términos armonicos, la primera seccion en un segundo grupo doble conduce siem-
pre de la tonica a la dominante, y constituye asi, en todo momento, una transicion. De ahi que
no haya razén alguna para aceptar la critica de Tovey de que Schubert “buscaba” nuevas for-
mas % : ya las habia encontrado. La correlacion entre el interludio lirico y la tonalidad lejana
(o inestable), en un marco global I-V, resulta logica e irresistible. Cuando la seccién inicial del
segundo grupo es inestable, su funcion transicional se revela con mayor claridad que nunca.
La unica critica posible seria la disociacion que se siente entre el caricter “ultraterreno” de un
tema lirico y su inestabilidad tonal, como ocurre en el Quinteto. Cuando la seccion inicial es
tonalmente estable y presenta un tema cerrado, se percibe quiza cierta disociacién entre su
firmeza de caracter y su funcion tonal como una transicion. Pero estas criticas no dejan de ser
hipotéticas y distantes, a menos que se basen en los detalles compositivos de cada movimien-
to individual. La critica al esquema de Schubert parece tener poco fundamento.

Un terreno mas solido para la critica, en parte porque refleja un aspecto mas constante
en las grandes obras de Schubert, es su lentitud a la hora de abandonar la tonica. En las expo-
siciones tripartitas no hay generalmente ninguna transicion a la primera seccion del segundo
grupo: la transicion modulante a la dominante llega después de esta seccion, y la propia toni-
ca tiende a aparecer en lugares cruciales. Nos encontramos ahora ante una disociacion distin-
ta y mas poderosa. La primera seccion del segundo grupo suena como una brusca ruptura e
introduce una nueva idea en una nueva tonalidad; pero la realidad subyacente -en el incons-
ciente de Schubert, se siente uno tentado de afiadir- es que la tonica sigue estando presente.
Quiza la violencia de los desplazamientos de Schubert a tonalidades lejanas enmascara su
renuencia a dar el paso verdaderamente significativo hacia la dominante. Solo después de
pasar a través de este juego de sombras -partiendo de esta hipétesis- podia alcanzar el desti-
no de la forma sonata en la dominante.

En los movimientos de Schubert que presentan segundos grupos organizados en torno
a una sola tonalidad hallamos algunas pruebas que corroboran esta interpretacion. Cuando el

26. "Schubert", pags. 120-22.
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segundo grupo se construye de manera convencional, el primer grupo y la transiciéon pueden
ocupar realmente mas de la mitad de la exposicion, algo absolutamente insoélito en las obras
clasicas. Ejemplos de ello son el Cuarteto de cuerda en La menory el Trio con piano en Si
bemol. En la segunda de estas obras, €l primer grupo tiene 58 compases y el segundo, 50 (cc.
59-108); y en el cuarteto, cuyo primer grupo tiene también 58 compases, €l segundo tiene
s6lo 42 (cc. 59-100). De manera inversa, cuando las proporciones del primero y el segundo
grupo presentan la proporcion 1:2, el segundo puede adolecer de una abultada secciéon cen-
tral modulante, como ocurre en la Sonata en La mayor, o desbocarse con una mancha pur-
pura, como sucede en el Cuarteto en Sol mayor (cf. seccion II, supra). De hecho, es princi-
palmente en estos movimientos, mas que en relacion con el segundo grupo doble, donde
Schubert incurre en “digresiones”, “redundancias” y en “una confusion entre la exposicion y
el desarrollo”, en palabras de Tovey. El ejemplo que mas se aproxima a esto en un segundo
grupo doble es la transicion modulante entre €l tema lirico y la dominante, como observamos
en el Quartettsatz, €l Grand Duo y el Cuarteto en Re menor. Pero, como ya se ha visto,
estas transiciones son sOlo ocasionales; rara vez son inherentes a la idea de un segundo grupo
doble. Asi pues, todas las grandes exposiciones de Schubert en forma sonata se rigen por dos
principios: (1) se resistia a abandonar la ténica (inflexiones cromaticas aparte) y establecer la
dominante; y (2) era improbable que escribiera una extensa seccion completa en una sola
tonalidad. En ambos sentidos, Schubert se apart6 de la tradicion clasica. Pero, lejos de ser una
aberracion, el segundo grupo doble constituia una solucién cargada de fuerza y poesia para el
problema de Schubert.

A%

Las secciones de desarrollo en Schubert no deben preocuparnos aqui demasiado. 27 Tal
vez sean algo menos largas, en relaciéon con la exposicion, que las de Beethoven. Manifiestan
una caracteristica peculiar en lo que a su construccion global se refiere, especialmente en obras
de 1ltima época como el Cuarteto en Sol mayor, el Trio con piano en Mibemol y el Quinteto
de cuerda: 1a organizacion del conjunto como una secuencia gigantesca en la que cada elemen-
to contiene diferentes ideas en varias tonalidades. 22 Como ya se menciono anteriormente (cf.
nota 16), las retransiciones de Schubert son magistrales. En relacion con su resistencia a aban-
donar la tonica y establecer nuevas tonalidades mediante la preparacion de la dominante, este
rasgo sugiere que cuando mas comodo se sentia era cuando volvia a la tonalidad principal.

27. Sobre esta cuestion, véase Salzer, pags. 116-21, y Tovey, “Schubert”, pags. 124-26.
28. Tovey, “Schubert”, pag. 124, atribuye esta técnica a la “impresion que le produjo el primer movimiento
de la Sinfonia 'Heroica' de Beethoven” (cc. 166, 220). Cf. Salzer, pags. 116-18.
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En las reexposiciones de Schubert se observan, sin embargo, dos aspectos que se alejan
de las normas clasicas y que tienen una gran relevancia para Brahms. El primero es que a
Schubert le gusta comenzar la reexposicion tematica fuera de la ténica. 22 Cuando (como en
anos anteriores) comienza la reexposicion en la subdominante, la complejidad estructural del
“doble retorno” y de la propia reexposicion se relaja debido al efecto inherente de la subdo-
minante y a que €l esquema tonal en su conjunto se limita a imitar el de la exposiciéon una
quinta mas baja: I-V / IV-1. Estos movimientos, en los que la reexposicion repite mecanicamen-
te la exposicion, resultan poco satisfactorios. Pero las ultimas fases del primer grupo y la tran-
sicion pueden recomponerse, como sucede en la Sinfonia niim. 5; en la Sinfonia num. 2 los
cambios afectan también al segundo grupo. Aqui, como en la Sonata en Do mayor, K. 545 de
Mozart, encontramos una sintesis de forma “binaria reexpositiva” y forma sonata. Pero Schu-
bert sigue fiel, una vez mas, al modelo de Coriolano, cuya reexposicion truncada del primer
grupo esta en la subdominante.

Cuando la repeticion se traslada a cualquier otra tonalidad, nos hallamos ante una
recomposicion creativa de la reexposicion. Los ejemplos mas importantes de la época final de
Schubert son la Sonata en La menor (D. 845), la “Reliquie”, el Trio con piano en Sibemol
mayor, y los finales del Grand Duo y la Sinfonia “Grande”. En todos ellos, salvo en el dltimo,
la recomposicion depende de la presencia de dos parrafos independientes en el primer
grupo, generalmente sobre temas diferentes. El primer parrafo, que contiene el “tema princi-
pal”, se reexpone en una tonalidad extrafia, mientras que el segundo, que habitualmente fun-
ciona como un climax local, regresa triunfalmente a la ténica. De ahi que la repeticion del pri-
mer grupo como un todo sintetice las funciones de preparacion y retorno, por lo que se
conserva el espiritu del “doble retorno”.

Este procedimiento nos hace pensar en la Sonata en Fa mayor, op. 10 num. 2 de
Beethoven, que seguramente Schubert conocia. Pero lo cierto es que en la Sonata en La
menor de Schubert, el movimiento regular de acordes partidos en la mano derecha, el decres-
cendo hasta una elocuente pausa en la dominante local y la propia tonalidad ($vi) sugieren
que su repeticion del tema principal en Fasostenido menor (c. 146) toma como modelo la de

29. Estos movimientos son analizados por Salzer, pags. 122-23, y Tobel, Die Formenwelt, pags. 171-78, pero,
mas recientemente (y en inglés) por Malcolm Boyd en “Schubert's Short Cuts”, The Music Review 29 (1968), 12-21,y
Daniel Coren, “Ambiguity in Schubert's Recapitulations”, The Musical Quarterly 60 (1974), 56882. (A la lista de
movimientos de Coren [pags. 569-70] deberiamos afadir el Cuarteto en Re menor, cuya repeticion [c. 198] se realiza
hasta la segunda versién del tema principal, a partir del c. 41; la primera version se reserva para una variante al
comienzo de la coda.)

El presente estudio no aborda la recomposicion del material en la repeticion, puesto que no afecta directa-
mente a la forma en su conjunto. (Coren analiza con detalle esta cuestion.) Volveremos a hablar de ello en relacion
con Brahms.
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esta sonata de Beethoven (Ej. 6).
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Por otro lado, las posteriores secuencias hasta Do menor y el crescendo hasta el segundo
parrafo en la tonica (c. 186) son enteramente originales. En el finale del Grand Duo, el tema
inicial recuerda varios finales de Beethoven por el hecho de que cada una de las frases
comienza fuera de la tonica, pero todas cadencian en la tonica o en la dominante. Schubert
interpreta la triada inicial de Mi como dominante del relativo menor. Un segundo parrafo,
semejante a una fanfarria (c. 45), comienza firmemente en la tOnica y avanza secuencialmente
hacia V/V. Este breve desarrollo no tarda en conducir a la octava largamente mantenida del c. 1;
pero la octava esta ahora construida sobre Sol, y por ello el tema central comienza en la tonica
menor. El primer parrafo, por tanto, conduce a Mib (bIID) y a su dominante. De este modo, la
repeticion establece nuevos ambitos de color arménico, hasta entonces ausentes, al tiempo
que conserva su orientacion tanto alrededor de la tonica como en el modo menor. El final de
este parrafo da paso a un nuevo pasaje de desarrollo que, tras numerosas vicisitudes, prepara
el regreso del parrafo de la fanfarria, en un rotundo Do mayor.

El Trio con piano en Sibemol mayor difiere de estos ejemplos en que los dos parrafos
del primer grupo son paralelos (c. 1, c. 26), aunque presentan una instrumentacion distinta.
El desarrollo culmina en un amplisimo pasaje de preparacion de la dominante, tras el cual la
sorprendente repeticion en Solb (bVI) resulta novedosa y eficaz. El tema aparece dos veces,
acompanado en ambas ocasiones por la contraexposicion en la supertonica local. Su cuarta
aparicion (c. 203) -en el momento justo- toma Mib como una subdominante menor y condu-
ce suavemente a la exposicion en la tonica en el c. 211. La seccion que comienza en Sol b
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situa la melodia en la cuerda, estableciendo asi un paralelismo con el comienzo del movimien-
to (esta interpretacion se ve reforzada por otros detalles); pero la exposicion en Sib es una
repeticion literal del c. 26. De ahi que encontremos otra retransicion y otra repeticion sinteti-
zadas, que se basan en dos parrafos de la exposicion. 30

El finale de la Sinfonia “Grande” sigue un curso diferente. El primer grupo es un gigan-
tesco “antecedente” con tres parrafos, cc. 1-36, 37-89, y 89-162. La reexposicion (Ej. 7) se pre-
para por medio de un pedal de dominante también gigantesco (cc. 515-98); en sus ultimos
dieciséis compases se injerta el disefio Sol-Fa-Mi b, que produce la repeticién en Mib, una
nueva modulacion con una nota en comun. Cada parrafo del primer grupo regresa de manera
ordenada. El primer parrafo se repite literalmente en Mib hasta que una ampliacién en el c.
632 conduce a Sol menor (cc. 64546 = 35-36). El segundo da lugar a una secuencia, avanzan-
do en unidades de 8 compases por terceras ascendentes, aun valiéndose de bemoles, y culmi-
nando en la dominante de Fa, confirmada por los cc. 678-89 (= 78-89). La orientacion hacia la
subdominante se mantiene al comienzo del tercer parrafo (cc. 690-701 = 90-101), pero los cc.
702-17 se desvian hacia Mi mayor, que no tarda en revelarse como la dominante de La menor,
lo cual reproduce en esencia los cc. 121-62. El primer grupo, todo €l originalmente en la toni-
ca, se convierte ahora en un gran paréntesis en el seno de la dominante, ya que el segundo
grupo comienza con nuevas prolongaciones de la dominante sobre Sol, preparadas por la
misma yuxtaposicion de notas comunes, Mi y Sol (= Sol y Si en la exposicion).
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El otro aspecto relevante de las reexposiciones de Schubert es su tratamiento de las
relaciones tonales multiples a partir de la exposicion. 3! Inicialmente, hay dos modos de reex-
poner un segundo grupo doble de acuerdo con el “principio sonata”. (Este término de Cone,
debemos recordar, se refiere a la recurrencia, en la tonica, de material expuesto originalmen-
te en una tonalidad extrana. Pero también es preciso reexponer las propias relaciones tona-

30. Cf. la interpretacion algo distinta de Salzer, pag. 123, y Coren, “Ambiguity”, pags. 579-82. (No comparto
la afirmacién de Coren de que los cc. 161-86 estén “en” y no “sobre” la dominante, o de que el c. 187 en Sol b no se
corresponda con el c. 1 [p. 580].)

31. Cf. Salzer, pags. 121-22; y Coren, “Ambiguity”, pags. 571-73.
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les, reexpuestas y basadas en la tonica.) Una posibilidad es transportar todo el segundo grupo
una quinta descendente. Esto ocurre en el Octeto, €l Trio con piano en Mibemol, la Sonata
en Sibemol mayor y el Quinteto de cuerda; y también, teniendo en cuenta la ténica menor,
en la Lebensstiirme. La reexposicion comprende ahora s6lo dos tonalidades, Ix; la relacion
entre las dos secciones del segundo grupo permanece inalterada. (Schubert tiende a repetir el
segundo grupo literalmente, o casi literalmente.) Pero en todos estos movimientos, salvo en la
Sonata en Sibemol, Schubert desvia el segundo parrafo del primer grupo hacia la subdomi-

nante. De ahi que todo el conjunto, desde el primer grupo posterior hasta el segundo grupo,
conserve la disposicion interna de la exposicion (Ej. 8):

Exposicion Reexposicién
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Mozart y Beethoven proceden de igual modo; y Schubert hace lo mismo en las exposi-
ciones normales en dos tonalidades. En la reexposicion del Cuarteto en Sol mayor, el segun-
do grupo comienza realmente en IV, y solo la seccion central modulante —-compasivamente
despojada de su exposicion del tema en una tonalidad lejana y de la segunda transicion- se
articula en torno a la tonica. 32 Es preciso sefialar, una vez mais, la tendencia de Schubert a evi-
tar la orientacion de cualquier seccion realmente amplia en el marco de una sola tonalidad.

La solucion alternativa consiste en situar la totalidad del segundo grupo en la ténica. La
sensacion de reexposicion tonal serd mas intensa, pero las relaciones entre las secciones se
readaptaran. Un maravilloso ejemplo de ello es el Grand Duo (Ej. 9). Aqui el segundo tema se
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32. Quiza este desplazamiento a IV en la reexposicion del primer grupo ayude a explicar la ausencia, en estas
reexposiciones de exposiciones de segundo grupo doble, de una repeticion del primer tema fuera de la tonica. En
€stos casos, como se recordara, el segundo parrafo del primer grupo debe reafirmar la tonica.
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transporta a la tonica menor; y alli donde la exposicion pasaba de Lab a Sol (V) Schubert nos
concede el inevitable y hermoso cambio de modo a la ténica mayor (aunque el efecto habria
sido aun mas intenso si hubiese omitido o pospuesto la transicion modulante entre estas sec-
ciones). Conserva asi la orientacion del segundo tema hacia las tonalidades con bemoles, al
tiempo que consigue la necesaria variedad de color y estado de animo. Asimismo conserva las
cuatro rapidas modulaciones a tonalidades con sostenidos: la variante en Mi mayor del primer
grupo; la transicion a través de una tonalidad menor, en este caso Fasostenido menor; y las
dos manchas purpuras de la seccion en Do mayor. Una vez mas, es Coriolano la obra que
pudo servirle de modelo a Schubert. En esta obertura el tema lirico no reaparece en VI sino
en la tonica mayor; el resto del segundo grupo esta en la ténica menor.

Otra solucion posible encuentra cabida en la Sinfonia “Grande” en Do mayor. El tema
en Mi menor con el que se abre aqui €l segundo grupo se reexpone también en la tonica
menor (c. 439). Pero las modulaciones que siguen a la segunda exposicion emprenden un
camino diferente, hasta que en el c. 459 aparece la tercera exposicion en La menor, una quin-
ta por debajo de Mi menor. Esta brillante doble reexposicion presenta, por tanto, el segundo
tema en las dos tonalidades “posibles”. (Una vez mas, la técnica puede remontarse quizas a
Beethoven. En la Sonata “Waldstein”, cuyo segundo tema esta en III, Beethoven emplea las
mismas “dos posibilidades” que Schubert: VI y I; y en el finale del Trio con piano en Mi
bemol mayor, op. 70 nim. 2, hay reexposiciones completas del segundo grupo en cada una
de las dos tonalidades “posibles”.) En la Sinfonia “Incompleta”, el segundo grupo en su totali-
dad recibe un tratamiento analogo. Permanece en Sol mayor (VD) durante toda la exposicion.
En la reexposicion, la famosa melodia regresa una quinta mas alta (!) en Re mayor (IID pero,
tras la transicion modulante, el grupo conclusivo aparece en la tonica mayor. En el Cuarteto
en Re menor, por ultimo, las relaciones tonales se transforman de un modo mucho mas flexi-
ble (Ej. 10). El tema lirico (b;), que estaba en III (c. 61), se encuentra ahora en la tonica

A B Tr c
. iz ay ay by < ) by by by i
Exposicién 1 41 61 83 % 102 114, 128 134 Ejemplo 10
120
ﬁir . - = e =
v 1 }
d:i m ) v Vi i) v Cuarteto de cuerda
en Re menor
A B Tr c Coda
Py = by o 2 by by by a
Reexposicion 198 218 241 248 260 272, 286 292 299
278
3 b 2 - . . %
——
i 1 i vi ™ i
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mayor (c. 218). La transicion forte bipartita (¢,-C;) modulaba originalmente una tercera ascen-
dente, de Fa a La menor, y mas tarde continuaba en esta segunda tonalidad (cc. 83-90, 90-
102); ahora permanece primero en la tonica y luego modula una tercera descendente a Sib
(cc. 241-48, 248-60). El posterior pasaje piano (b2) estaba en la dominante mayor, La, de tal
modo que los estallidos del violonchelo sobre Fa (b3) sonaban como manchas puarpuras en la
dominante; ahora este piano permanece en Sib y los estallidos se limitan a conservar esta
tonalidad. La exposicion presenta el disefio en tres tonalidades, algo debilitado por la recu-
rrencia de Fa (ya utilizada para el tema lirico) en estallidos posteriores. La reexposicion obvia
este problema. Pero la seccién piano en la superdominante pura Sib es mas insulsa que la
dominante mayor, el esquema tonal pasa a ser I-'VIi (como en la exposicion del Cuarteto en
Sol mayor) y los estallidos en Sib quedan desprovistos de importancia tonal. Por otro lado, el
cambio de Fa a Sib, y el patetismo del tema lirico en la tonica mayor, son ambos absolutamen-
te acertados.

Los principios de la forma sonata schubertiana son 16gicos y admiten numerosas y suti-
les plasmaciones artisticas. Cuando Schubert no consigue lograr esta plasmacion, el motivo
no es su inclinacion por las multiples relaciones tonales lejanas, ni su utilizacion de una expo-
sicion en tres tonalidades, ni su reticencia a incorporar una transicion tradicional que conduz-
ca al segundo grupo. El problema basico no estriba tampoco en su intenso lirismo, si bien la
opinion de Salzer y Tovey de que tal lirismo es incompatible con el estilo de la sonata nunca
ha sido seriamente refutada. La razon se encuentra mas bien en las inhibiciones de Schubert: a
abandonar la tonica, a establecer nuevas tonalidades mediante la preparacion de la dominan-
te, y en ocasiones hacia la propia dominante, y a escribir la totalidad de una amplia seccion en
una sola tonalidad. Pero muchos otros principios de la forma schubertiana, especialmente sus
relaciones tonales, son muy similares a los de Beethoven. Estas similitudes son mucho mas
profundas que su dependencia mas conocida en el aspecto tematico de Haydn y Mozart en
sus primeros anos, y de Beethoven en lo sucesivo. La conclusion de Salzer de que Schubert
representa “un desvio de la linea principal de desarrollo [...] Ph. E. Bach, Haydn, Mozart y
Beethoven” carece, por tanto, de fundamento. Y su conclusion de que Schubert no tuvo una
auténtica influencia en aspectos formales sobre compositores posteriores es igualmente erro-

nea, tal y como se demostrara en nuestro analisis de la musica de camara escrita por Brahms
en su primera madurez. m

Traduccion: Catalina Martinez
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