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Comenzaré con una historia que escuché hace ya bastante tiempo en 

una clase de biología en el bachillerato (es posible que no la recuerde exacta­

mente) acerca del Barón George Cuvier, un gran científico francés casi contem­

poráneo exacto de Beethoven (sus fechas son 1769-1832). A Cuvier se le cono­

ce hoy en día probablemente más por su oposición testaruda a la idea de la 

evolución (en la temprana versión lamarckiana) que por sus contribuciones sig­

nificativas en los campos de la anatomía comparada y la paleontología. Una 

noche, un grupo de sus alumnos decidieron gastarle una broma. Varios de ellos 

se metieron en un enorme disfraz que parecía un monstruo endemoniado con 

cuernos, pezuñas y colmillos largos y afilados; se pusieron debajo de la ventana 

de su dormitorio y uno de ellos le llamó con voz de ultratumba: "¡Profesor 

Cuvier, vengo a devorarle! " Cuvier se asomó a la ventana y respondió: "¿Tienes 

cuernos y pezuñas de buey? ¿Dientes de tigre? ¡No existes!", y se volvió a dor­

mir enseguida. Está claro que pretendían divertir a su profesor, además de 

hacerlo ellos mismos, con esta contradicción obvia de un principio básico de la 

filosofía natural de Cuvier: que las distintas partes de un organismo deben estar 

adaptadas las unas a las otras; la manera en que un animal se mueve, por ejem­

plo, debe estar relacionada con el tipo de alimentación y la manera en que 

lucha o escapa de sus depredadores, si es que los tiene. 

En la época de Beethoven, los pensadores sobre las artes estaban comen­

zando a aplicar una noción algo parecida a la de Cuvier en sus análisis de 

estructuras artísticas, una noción integral en la que las distintas partes de una 

estructura están adaptadas entre sí, y todas ellas desempeñan funciones útiles 

1. Una versón de este trabajo fue presentada en el simposio "The Beethoven Piano Sona­
tas: The Works and their Critica! Reception", presentado en el Carnegie Hall de Nueva York Jos 
días 8 y 9 de Marzo de 1996. 

• Car) Schachte r es profesor de Jos Cursos de Especialización Musical de la Universidad de 
Alcalá. 
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y con miras a un objetivo dentro de la totalidad de una obra de arte. ta noción es una faceta 

de lo que se conoce generalmente como "organicismo". te ti ne una una larga hi toda (que 

aún continúa) plagada de polémica acerca de qué aspectos musicale son xplicables, i es 

que alguno lo es, por medio de tale nocione . Heinrich h nk por jemplo, probable-

mente el más in.fluyente de lo teórico de la mú ica tonal del igl , fu in duda un orga-

nicista, al menos despué de u prim ro trabajo ; in mbargo, pu o a algunas de las 

ideas organicistas más popu1are del pen amiento mu i al d 1 iglo XIX, ntr Uas la noción 

de que un motivo melódico o rítmico básico (o un grup d tal m ti o ) fi rme una pecie 

de semilla o germen a partir del cual pudi e dedu · una bra o mo imiento enteros. El 

primer movimiento de la Quinta Sinfonía de B tho n , p r itar 1 j mplo más ob io, e ta­

ría así generado por la figura inicial de cuatro nota - 1 d tin llamand a la puerta- . Es fácil 

imaginar el porqué de su objeción a e ta idea. La Mú ica obviam nte algo más que u dise-

ño temático y motívico -su estructura armónica y contrapuntística, por poner un olo ejem­

plo- ; y estos otros aspectos no resultan implemente de alguna idea motívica básica: la impor­

tancia de la relación tónica-dominante en una obra dada urg del i tema tonal global y no 

puede derivarse de ningún motivo de la pieza. Schenker tenía nocione organicistas acerca de 

cómo pueden entenderse tales relacione tonale , y también acerca del diseño motívico y 

temático, pero eran de una naturaleza un tanto diferente a las de los teóricos anteriores. 

En este ensayo propongo plantear una explicación chenkeriana -y en parte organicis­

ta- de la presencia de dos rasgos muy inusuales que comparten do movimientos de sonatas 

de Beethoven, los primeros movimientos de la Sonata en Sol mayor Op. 31 núm. 1 y la Sona­

ta en Do mayor Op. 53, "Waldstein". Debo decir, de entrada, que estas similitudes llaman 

bastante la atención y que no soy de ningún modo el primero en advertirlas. Alguien que ya lo 

hizo fue el gran autor británico Donald Francis Tovey.2 El enfoque que Tovey ofreció de estos 

rasgos, por otro lado interesante y valioso, es sin embargo muy diferente del que ofreceré 

aquí. Uno de estos rasgos concierne a la estructura armónica a gran escala y su relación con la 

forma allegro de sonata. Ambos movimientos se dirigen al mismo lugar en el segundo tema 

de la exposición, y ese lugar no es la dominante habitual. Ahora bien, una de las innovaciones 

importantes de Beethoven, en lo que respecta a las sonatas para piano y los géneros afines, 

fue la concepción de esquemas tonales diferentes para algunas de sus exposiciones. Comenzó 

a hacerlo en tomo a los años 1801 y 1802 -cuando compuso la sonata Op. 31 núm. 1-. De 

hecho, la Op. 31 núm. 1 es la primera ocasión, a la que seguirán otras, en que Beethoven 

compone un movimiento en el que el segundo tema se asienta sobre el tercer grado (y no el 

quinto) de la tonalidad principal. El tercer grado, o mediante, está también relacionado con la 

2 . Donald Francis Tovey, A Companton to Beelhoven's Pianoforte Sonatas ()..ondres 1931), págs. 115 y 150. 
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tónica, pero no tanto como la dominante. Tóque e el principio del movimiento, que anuncia 

la tónica Sol mayor, seguido inmediatamente del i mayor que Bee thoven empleó como tona­

lidad del segundo tema; se advertirá un contra te mucho má marcado que en una modula­

ción normal a V. 

El contraste entre Sol y Si mayor de la exposición viene dado no ó lo por una relación 

armónica algo tenue entre áreas tonale , ino tambié n porque el tema en i mayor incluye 

como elemento más prominente un Re # extraño y en onflicto con la tonalidad básica del 

movimiento, Sol mayor. (Hay otras tre notas -Do#, ol y La - qu también diferencian a Sol 

de Si mayor, pero no participan con tanta prominencia e n e te tema.) Todas estas notas on 

elementos cromáticos en Sol mayor, y un u o de tacado de una más de e llas, inclu o en un 

contexto de Si mayor donde se integran con u entorno, antagoniza con el recuerdo de la 

tonalidad principal en la memoria del oyente. Algo de esta fu ción, pero no toda, desaparece­

ria si la segunda tonalidad fue e Si menor en lugar de i mayor, puesto que entonces solamen­

te Do # y la # serian extraños a Sol mayor. De hecho, Beethoven va rápidamente a Si menor 

(después de ocho compases en el segundo tema). la exposición termina en i menor, con 

sólo un vago eco del Re# -la nota que produce una gran parte del choque entre Sol mayor y 

Si mayor-. En el Ej. 1 presento un esbozo del plan tonal a gran escala de esta exposición, 

dejando de lado detalles individuales para ofrecer una especie de vista aérea. Este tipo de 

representación gráfica -un tipo de análisis en notación musical- fue ideado por Heinrich 

Schenker, a quien ya me he referido antes. 

Ejemplo J 

Beethoven, Op. 31 núm . l. exposición del primer movimiento, 
plan básico 

uan.sponado • Do 

El primer movimiento de la Opus 31 núm. 1, como ya mencioné más arriba, es también 

el primero en forma sonata en que Beethoven explora este nuevo camino. Le habrían de 

seguir varios: la Segunda y Tercera Oberturas "Leonora", el Finale del Trío en Mi P, Op. 70 

núm. 2 y, con algunas diferencias armónicas y formales, el Scherzo del Finale de la Séptima 

Sinfonía. No obstante, la siguiente obra en la que utilizó este esquema es probablemente la 

más conocida de todas, la conocida como Sonata "Waldstein ", Op. 53, escrita pocos años des-
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pués de la Sonata en Sol mayor y publicada en 1805. La tonalidad de ta nata Do Ma or 

y , por tanto, la modulación al tercer grado de la e ala no ondu Mima or, p r l que las 

notas extrañas serán Sol#, Fa#, Do# y Re# . Al igual que en la p . 1 núm. 1, l n ca más pr<r 

minente ~s la te rcera de la nueva tonalidad , en e te a o o l ; '• al igual qu n la p . 1 

núm. 1 , Bee thoven traslada eventualme nte la nue a t nalidad al mod m nor, p rman · 

ce en éste muchísimo m ás tiempo que e n la otra nata . En l j. 

exposición de la " Waldstein " . iguiendo lo núm r d 

siste entre los compa es 35 y 82 -cuarenta 

la otra sonata- . He colocado un e bozo d 

del Ej . 2 para facilitar una comparació n de la d 

Beethoven, Op. 53, primer movimient , plan bá ico comparad con la p. 3 1 núm. 1. 

" 
J~11, ~ 1 1 

Ejemplo2 
~ J '! 'I 

8 @ @ @ 
mm,,.... (43) (sO) Ís2) -

1 1 

111 1-----

r n 

En la Op. 53 , Beethoven introduce de modo ingenio í imo la onoridad del ol # en lo 

compases iniciales, y prepara así al oyente para la oooridad d el e entual Mi ma or mucho 

antes de que pueda atisbar que es allí donde se dirige. o h a ningún ol propiamente 

dicho, pero en los compases 9-11 hay varios La b -equivalentes enarmónico de Sol #- muy 

prominentes. De este modo, consigue preparar al oyente en la " Waldstein " para el eventual 

Mi mayor, y lo hace en parte por medio de una enarmonía en lugar de la nota en cuanto tal . 

El radio de acción y la grandiosidad del primer movimiento de la " Waldstein " es una 

consecuencia no sólo de sus enormes dimensiones sino también de la facilidad con la que 

consigue los giros tonales más inusitados y arriesgados y los adapta fácilmente a su camino. 

Esta impresión de soltura y elegancia heroicas no se daría si Beethoven no hubiese preparado 

cuidadosamente al oyente; acabamos de ver un ejemplo de esto al inicio del tema en los La ~ 

como preparación de Mi mayor y Sol#. Por contraste, en la Op. 31 núm. 1 Beethoven crea una 

narración mucho más discontinua, plagada de gestos abruptos. Pero incluso ahí inserta un ele­

mento de Si mayor en el primer tema. El Re # del segundo compás, el primer cromatismo de la 

pieza, es un sonido muy fugaz: una nota de paso cromática no demasiado inusual en sí misma 

y ni por asomo tan prominente como el Lab en la " Waldstein". Aun así, se trata de un indicio 

-aunque pequeño- de lo que queda por llegar. 
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Las similitudes en la estructura tonal a gran e ala entre lo do mo imiento se extien­

den a sus respectivas reexpo iciones. En la do anata , B eth en, al llegar a la reexpo ición 

del segundo tema, lo irú ia no n la tóni a habitual , ino en Mi ma or (Op. 3 1 núm. 1) La 

mayor (Op. 53). De e te mod on igue eguir extra ndo onsecuen ia de la inu ual estruc­

tura armónica d la expo ició n , pue to que se dirig hacia una tonalidad u a tónica e 

encuentra una tercera por d baj d la tó ni re 1, una o 1 giro a 

la tercera superior en la e po i ión . o la expo i-

ción -Re a Re# en la p . 1 núm. l , p r ·j ·mpl - ti n ·n ~u oncrapartid en nue' inft io­

nes de Sol a ol #. De e te mod , el e qu ·ma e n l qu B ·eth ~n intr duj n la e po i ión 

de la Op. 31 núm . 1 , y qu r tr para Ja r xp i ión que 

vuelve a relacionar lo do m vimi ·m 

tiempo en e ta tonalidade lejana , pu · t qu 

la reexposición requier un alivi d la t ·n ·ió n d 

nos devuelva a la tóni a . 

Veamos ahora n may 

rmu ho 

a ompañar a 

p r medi d un iro que 

d . on mu difer nte 

en ca i todo, pero tienen algo important 

que lo une. En ambo la idea irú ial 

n mún , "al el gundo rasgo inusual 

r pite casi Literalmente tran portada un tono deseen-

dente, de ola Fa en la Op. l núm. 1 de D a i b n la "Waldstein". Esta repetición de la 

idea inicial subraya elemento tonale ajeno a la tonalidad· , por añadidura, lo hace en un 

estadio muy temprano de la ompo ición: un e tadi d hecho, n el que la tónica aún no ha 

tenido tiempo de establecerse. 

En el Ej . 3 pre ento reducciones de ambo temas una tran posición de la Op. 31 

núm. 1 a Do. Como puede verse tanto la diferencias como las emejanzas son muy notables: 

los acordes principales son prácticamente los mi mos, pero representados por altos angulo­

sos en el bajo de la Op. 31 núm. 1 y por un movimiento conjunto muy uniforme en la Op. 53. 

Lo que Beethoven está haciendo aqui es en cierto modo, tomar una manera conocida 

de construir un tema y después ponerla boca abajo. Es frecuente encontrarse primeros temas 

en una tonalidad mayor que exponen algo y después lo repiten o varían a distancia de un 

tono, pero ascendente, no descendente. Esto es precisamente, por cierto, lo que Beethoven 

hace en el primer tema del primer movimiento de la primera Sinfonía. 

a. Op. 31 núm 1 y Op. 53, primeros temas 
(reducciones melódico-armónicas) 
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transponado a Do b. Op. 53 

-0 
~ 11 

Una diferencia significativa entre el cerna d la infonía 
Re menor de la sinfonía representa la expan ión de un a ord qu p 

te normal a Do mayor y que no interrumpe la fluid z d 1 dis u 

mayor y Si b mayor son una expansión n la on tas d ann 
continuará dejándose sentir a lo largo de la ma 

co de este acorde extraño e b Vll, e t 1 

semitono desde el vn normal. La utiliza i 
jada de los procedimientos comp 

región tonal del segundo tema. P r iert , a p 

mayor, el b VIl se encuentra bastante a gu t 

et 

©0 
criba n qu 

d mod b can­

nr.ras qu Fa 

ión 

ni-

ajada un 

tan al -

m 

naHdad 

nta lo que 
llamamos 'mezcla', es decir, la pre en ia en ma a m n r 
viceversa. Esta implicación del modo m nor causada ias 

leves en el primer tema de la Op. 31 núm. 1; en la p . 5 , por 1 ntrario, t da la frase apa­
rece tan pigmentada por el modo menor que la última d minanle uena orno V d Do 
menor, más que de Do mayor. 

La escucha y comprensión de esto temas se complica por una ambigü dad arm , nica 
inherente a su estructura. Considero el armazón armónico del primer tramo de lo temas -
compases 1-11 de la Sonata en Sol mayor y 1-4 de la "W aldstein" - orno I a V de V d 
pués a V. Pero también es posible e cuchar la misma sucesión de acordes como IV-V-1 en la 
tonalidad de la dominante. Y el segundo fragmento, por la misma razón, que leo como b VlI a 
V de V y a continuación a V, puede escucharse legítimamente como IV-V-1 de la ubdominan­
te. Hay más de un análisis publicado de una u otra sonata basados en esta teoría, ya sea global 
o parcial: por ejemplo, Félix Salzer sobre la Op. 31 núm. 1, Nicholas Cook sobre la Op. 53 y 
Donald Francis Tovey sobre ambas. 3 No considero en ab oluto este modo de e cuchar la 
música erróneo o sin sentido, pero puede resultar engaño o a menos que se integre en un 
enfoque más amplio que reconozca dos aspectos importantes de lo temas. 1) En ambas ana­
tas, el acorde inicial, como toda tónica al principio de una pieza, se percibe como tónica, y en 
estas sonatas esta interpretación está confirmada por las cadencias que finalizan los temas. Si 

3. Donald Francis Tovey, A Companion to Beetboven's Pianoforte Sonatas, pág. 115. Félix Salzcr, Structu­
ral Hearlng (New York, 1952, 1962), Ej . 440 (vol. 2, pág. 199) [Existe traducción española]. Nicbolas Cook, A 
Guide to Musical Analysis (New York, 1987), págs. 18-22. 
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se escuchan lo tema como unidad uyo prin ipio final tán rela ionado , la ínter-

pretación primaria de lo a ord iniciale debe mo tóni as , a pesar d que un cambio 

provi ional de fun ión a lo larg de lo t m pu da producir una interpreta ión undaria 

como ubdominante d la dominante . Ha r de e inr rpr ca ión cundaria la primaria, 

como lo ha en algunos anaU ~ra , u pon in ertir l.a audi ión d e fragm ne . 2) Lo a or­

de más resaltado , a e cep i ' n d la t ' ni 

mayor de la p . 31 núm. l y ·I i b ma r d Ja 

de aparecen en una p ión fuerte al prin ipi 

ten el material e cu had 

aparición. Lo b VTI , por 1 

dominante, aunqu de ·mp ·ñ n · 

Lo do e l ·ment inu ual · qu 

apuntar a prim ra vi ta 

mayor o a Mi mayor n una ~ n 

culo de quinta , en dice 

lo bemole . i ambo el m m · e di ran 

tentador inve tigar xi t tma con xi ' n ntr 

hecho de que ambo aparez an en las do pi zas pare 

de relación. 

undaria . 

p . par >cen 

r n una pi za en ol 

nd ,nt d otro del ir­

. p r ero lad . ir a b vn 

natas no re ultaria tan 

gir in r la ión apar nte. Pero el 

sugerir que pudiera existir algún tipo 

Creo que de hecho tal conexión exist , que tiene que ver con el modo en que Beet­

hoven realiza esta modulación a la mediant . En el Ej. 4 esbozo la tran ición al egundo tema 

de la Op. 31 núm. l. Beethoven vueJ e ar enunciar su idea inicial de pués del calderón, pero 

justo en el punto en que un acorde de Mi m nor conducía a V de Re, ahora sustituye este últi­

mo por un Fa# mayor, el prime r indicio de que no dirigimo a i mayor. En lugar de dirigirse 

directamente a este objetivo, Beethoven vuel e a Mi menor, pero en inversión: las lineas 

entrecruzadas en el esbozo del Ej. 4 indican un intercambio de voces, donde la voz superior y 

el bajo se inte rcambian Sol y Mi. Esto lleva el Sol de nuevo al bajo, pero ya no como soporte 

de una tónica de Sol mayor; el Mi menor por encima desempeña la función de un IV que se 

dirige a V y 1 en i. Este movimiento armónico aparece intensificado por una progresión cro­

mática en la mano derecha: una inflexión ascendente de Mi a Mi# . La armonía determinada 

por el Sol del bajo y el Mi # de la voz superior es un acorde de sexta aumentada, una sonoridad 

cuya función más frecuente es la de conducir a la dominante, como de hecho lo hace aqui. 

Las sextas aumentadas tienden , por tanto, a caracterizar los acordes que les siguen como 

dominantes, una capacidad muy útil en el proceso de modulación , pu6Sto que la dominante 
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e pecifi a u vez la 1 alizaci • n d 1 nue có ni a la qu se lle ci más urde. 

Op. 31 núm 1, transi ión 

Ejemplo 4 

Ejemplo5 

que n e 

ument.ad3, 

nt : ¡, VU . 1 Fa b d 

id ' nti aunan ta 

12. uand 

apar ce p r primera z el Fa o ant ri r en on-

onancia n 1 cará ter un d m vimient nido 

bien impr o en la mem ria · 1 u ignifica-

do apar e alterado y trasladado tenido , d nd a -uda a ondu ir La armo-

nía hacia La tonalidad d i. ta transf rma i · n enarrn · ni , C1' . la · ón oculta entre 

el b Vil del primer tema y el IlJ hacia d nd eventualmente dirigirá la e po ición. dviérta-

e cuánto e repit 1 li ~- primer despué de Mi!: . d pu bí' la dominante de i 

mayor en una e pecie de trino im·ertido d de Fa~ - Beetboven no deja que esta conexión 

pase inad ertida. 

reo que te proceso aparece expr do de un modo aún m · hermo en la KWalds­

tein ~ que en la anata en ol mayor. En el compás 1 , d pu · del cald rón que concluye el 

primer tema, Beetbo en comienza una rep tición ligeramente variada del tem.a iniciaL Como 

es habitual , ta repetición forma la transición o puente hacia la nueva tonalidad el nuevo 

tema. Pero en lugar de dirigirse de endentemente hacia b Vil la música se dirige ascenden­

temente a 11 Re menor y lo utiliza para llegar a una triada de La menor con el Do en el bajo. 

Como enimo de Do mayor, conectamo naturalmente 

Op. 53, tran ición 
este Do del bajo a la tónica precedente, más teniendo 

en cuenta que e te Do continúa onando durante tres 

compase ante de bajar a i, la dominante de Mi ma or 

que está por llegar. Por encima de esta progresión a gran 

-. . J -¡¡-J·--· .. 

-----1- 1 @,------ @@ 

~~~~~~~~~~~6~~-6$ 

=e: rv v 

escala en el bajo la mano derecha continúa ascendiendo, 

y e te aseen o contiene la bellí ima línea cromática Sol­

o! #-La-La#- i. Este proce aparece ilustrado en el Ej. 5. 
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Adviéna e qu e l último giro n 

de la línea del bajo de Do a i, e d 

segunda región tonal. La armonfa der 

rie r m : ci • La - i , o in ide on e l d enso 

es un acorde de se ta aum ·ntada - ncrap ni 

31 núm . 1, y preci ·am ·ntc e n ·1 mi 

un pequeño detalle omp itiv 

gran escala. re qu n o 

opue to , el notable des n del prim r t ma; 

parte del cromati m o que impregna tod el movimi nt . 

m vimienro 

ta aumenta­

h , n lo compa­

~ n la ; xta aum ntada - ol- ol #­
un magnífi ej mplo de cómo 

d la tru tura tonal a 

ndente utilice, en entido 

t bajo e el origen de una gran 

De hecho, como e mue traen el Ej . , Ja re olución del La~ e n i también aparece pre­

sagiada enarmónicam nt e n el prim r tema. to í p rque el elemento de Do mayor al 

que se opone especialmente el i b l ' ptimo grado de la escala normal, Si q. Cuando el pri­

mer tema concluye e n la dominante. el i constitu e una parte inevitable, y de hecho muy 

prominente, del tejido musical. El aju te a largo plazo de i b a i I¡ aparece así entretejido en el 

diseño musical al principio nii roo del mo iniiento. A pesar de que el primer movimiento del 

Si b sea descendente a La como parte de un bajo cromático, este Si b a Si q a gran escala tam­

bién forma parte de nues tra audición: estamo ante un ejemplo de la noción básica de que la 

estructura musical e desarrolla a varios ni eles simultáneamente. Esta sucesión de sonidos a 

gran escala reaparece má tarde transformada enarmónicamente como La # a Si e impulsa la 

música hacia su nueva tonalidad. Esta transformación enarmónica adicional , como el La b del 

tema inicial que preparaba el Sol # del segundo tema, ayuda a Beethoven a crear una cierta 

lógica retrospectiva dentro de esta modulación no convencional . 

Op. 53, primer tema y trans ición comparados 

Ejemplo 6 
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En la Op. 31 núm. 1 el Fa q (al igual que el Si ben la "l aldstein") tendrá que dar paso a 

la sensible de la tonalidad principal en la dominante de la cad n ia d 1 tema. Al igual qu n 

la "Waldstein '', este Fa q tiene un objetivo inmediato en direc ión de end me - ha ia el Mi 

del acorde de Do mayor-, aunque en la voz up rior en lugar d n el b j . P ro , n un enti-

do más amplio, el Fa tendrá que ir hacia Fa# . oro mu tra 1 e amplio Fa 11-Fa #lo 

que aparece replicado en lo Mi #-Fa # que apar 

este modo, la asociación entre altura enármonicam m 

ambas sonatas, una conexión entre la br ve zambullid 

ID de Ja estructura a gran e cala. Esto apar nt pu 

dos en un discurso musical coher nt p r m di d 1 r u 

nía, coherente incluso en la Op. 3 1 núm . 1 a p 

das, tales como Ja aparición inicial de Fa may r. 

Op. 31 núm. 1, primer tema y transición comparad 

Ejemplo 7 

( b VII) y 

cr, n 

:in · m:ígi la n.anno-

ntinui - mu d li ra-

El tema básico de este ensayo es qué es lo que hace que este discurso sea coherente. 

Estoy tratando de sugerir que esta coherencia resulta no ólo de una continuidad de textura y 

de ritmo en la superficie, o de relaciones temáticas o motívicas explícitas, ino también de 

progresiones lineales y armónicas y de las conexiones entre notas cromáticas pue tas de relie­

ve que caracterizan una obra dada: sucesiones de sonidos tales como La #-Si o Si l>-Si de la 

" Waldstein" y la relación enarmónica entre el La# y el Si b. En cierto modo, estas relaciones 

musicales más abstractas son comparables a los elementos de la estructura y el diseño de un 

cuadro: las armonías de color, claroscuro, y las verticales, horizontales o diagonales de su 

composición; los temas y motivos de la música podrían compararse, por una parte, a las figu­

ras y objetos representados en él. Hace tiempo que estos elementos estructurales se toman en 

consideración, pero ha sido principalmente en el siglo XX cuando los analistas musicales se 

han ocupado de estas conexiones y asociaciones a un nivel profundo. No sólo Schenker, sino 

que también Arnold Schonberg reparó en tales elementos en sus escritos analíticos, mientras 
que otros han seguido los caminos que aquéllos abrieron. 
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La utilización de rela ione romáti 

ciones entre distinto component e máti o 

siciones de e ta onata ino qu 

de e pacio sólo di cutiré do d 

un e bozo de la e cru cura lineal 

compase introdu torio , · ta 

tonalidad prin ipal. Este Fa 

pro igu 

l 

que e e tabilizó ·n gran p rt · d · l 

dominante que ha ·ta ahora ó lo habí 

como parte d · una · ·tru tura 

sid ra.m 

el de arrollo. 

El Fa om 
hace a travé d 

en lo 

ID 

as íficas para tabl r r la-

ion de la i rma no se limita a las expo­

tán b 

p siciones. Por razone 

aldstei11 ". El Ej. 8 pre ent.a 

1 d arr Uo. Tras uno po o 

' n F. , la ubdominanc de la 

nd ~ne • dc~d 1 Mi ma or y menor 

ia 

n a 1, la armonía 

al en lugar de 

norme pro­

m obj tivo fmal e n 

1 dire tam nt ino que lo 

lab rado o prolongado , y 

ambo nacen como a ord 

penetrante romati mo d 

n:ninan en menor. 

crean modelo de color enfr ntad 

vimi nto impregnad p r entero de onido extraños que 

a la tonalidad blanca d fondo de Do mayor. 

Op. 5 . desarrollo 

@ @ @ 

. l~I 1 l ~ I __,..-...._ I _ 1 1 
Ejemplo 8 

1-...!_- 'I - 'I 1 1 11 ··¡ -- •¡ T 
r.:::-. ~ {.";;\ 6 b 6~ 5• - 6 @ 9 \'.!Y~~ se conviene en 4 b ~q • 

1--------,------...... ---...... 1 ----....,1 

'1 

1 1 1 ., 1 l l 

e -- B~ - (A#) -- B~ -- e 
q ~ 

El gráfico grande muestra sólo la prolongación de Do, que puede que sea la parte más 

tempestuosa del movimiento. Comjenza con el Do mayor del compás 112 y concluye con el 

Do menor del compás 132. Si nos concentramos en la línea del bajo veremos que primero 

desciende por quintas de Do a Si b a través de Fa, y en este punto el movimiento del bajo 

entra en una nueva fase. El Si b se mantiene un rato y más tarde sube a Si ~. convirtiéndose en 
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la sensible de Do. Antes de ir a Si q, el i b e con ierte narmónicam nr en un La# - éa -

compás 126- y e l consiguiente a cen o de la linea del bajo d p nde de re 

co de bemol a sostenido. E ta tran forma ión no e m ' que un nu \ 

1bi ni· 

asociación Si b-La # de la exposición. Allí , un mo imienro d i b 
La# a Si mucho después. Aquí , una r fundí ión d 1 i b 
va a su vez a Do menor, toda la prolon a i , n d 

duce la armonía a su obj tivo, la dominant n 1 

desarrollo vemo cómo Beethoven elab ra n ' 1 

sición o las estructura lineale y armóni a qu 

máticas que planteó como cue tion a , pi 

Las reexposicione en la onata de 1 grand , 

ciones de la exposición con tran po i 

modulación de la exposición. Ante m 

vemente a La mayor como una e peci 

m cini 

vuelve rápidamente a la tónica principal. La nue 

está anunciada por una sexta aumentada qu re u 1 e 

dominante . En la exposición , como ya imo anteriorm nte 

con La# a Si en la voz superior forma la sonoridad culminant d 

on­

·!>t n t.abl 

ti-

a prepara ión br la 

ta aumentada qu va al 

una nto que 

remonta al cromatismo del tema inicial centrada en la conexión narmóni a entre el La# de 

la sexta aumentada y el Si b del b VII que forma e elemento tan prominente del tema inicial. 

Lo que es realmente asombroso es el modo en que Beethoven introduce una anexión enar· 

mónica nueva e igualmente imaginativa en la reexpo ición entre el tema inicial la tran ición 

que modula hacia la segunda región tonal su e entual resolución de vuelta a Do mayor. Esta 

conexión -uno de los elementos más extraordinario de este extraordinario movimiento- apa· 

rece en el Ej. 9. 

Con La mayor como nuevo objetivo armónico, la nota que definirá la exta aumentada 

es Re# en lugar del La# de la exposición. La preparación de una tran formación enarmónica 

requeriría por tanto un Mi b prominente que se correspondería con el i b de la exposición. 

Pero aquí surge un pequeño problema: el primer tema no pone de relieve ningún Mi b. Esta e 

posiblemente la razón por la que Beethoven cambia repentinamente el tema en el compás 

168: en este punto nos sorprende un La b que niega la esperada cadencia en la dominante y 
que motiva un nuevo tramo que extiende el tema y lo lleva hacia la repetición de la tónica ini· 

cial. Este tramo nace de la sonoridad de Do menor en lugar de mayor, permitiendo un punto 

culminante que no es sino el necesario Mi b. El canlino que conduce a este punto culminante, 

un ascenso desde Do, prefigura estrechamente la aproximación a lo Res del siguiente tramo 
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de transición, como pretende mo trar el ejemplo. Tanto en la re po ición como en la expo­

sición los cromati mo introducido en e l primer rema, en u mayoría bemole , con titu 1en 

el primer eslabón dentro de una adena mágica de a ocia ione que no pr para para Ja 

excursión hacia lo o tenido que vendrán m ' card . inalmence , e l tramo de e ~ la en tre­

sillo que Ueva al reenunciado del egund e ma ( omp ~ _0:>--0 ulrnin:i e n WL'l manw s­

tación más de la mi ma u e ión romáti a . 

Op. 5 • reexpo i ión, ompa.<ót:!> 164-174 

Ejemplo 9 

V' 

cf. 182- 184 

)~ 
J 

d ~ J 
e D DI ---

CIO) (10) 

• " • r.... 

f_.....~ 

1~1~~ 

J 

e e~ o DI 

---------

el 

'H-

E 

o co: in -
:: 

D 

-. 

A alguno de u contemporáneo - ucesores inmediatos, las innovacione compositi­

vas de Beethoven podrían haberle parecido un poco como aquel mon truo imposible (con 

su mezcla de componente irreconciliable , dientes carnívoro y pezuñas de buey) confeccio­

nado por los alumnos de Cuvier. i no fiamo de los diario de Delacroix, incluso Chopin opi­

naba que Beethoven a vece daba la espalda a principio compositivos fundamentale , con la 

consiguiente pérdida de unidad y claridad. Aquí he tratado de ofrecer un pequeño apunte de 

cómo la visión del todo da ida a los detalles -a veces los más pequeños- en Beethoven y sus 

incomparables sonatas para piano. • 

Traducción: D avid Aijón 
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