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I.- Definiciém gareral de Tema con variaciorezs . .

Erm la enciclopsdia  Grove, se define a la variacidn come una

forma musical er donde las sucesivazs prezentacicores de  ur teme
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corn alterads teme pued:s abarcar deszde un motive meléddico o
W esquema arménico,. hasta una melodia completa que conste de una

o maz partes=,

El temna pueds cer repetido a travéz de la obra de marerz mas
o menos intacta, como por ejempla, al es=tila dz2 un canto firme o
de  un ostitato.En éste cazo lasz partez acompafantes son

modi ficadasz, o ircluso 2] tema enzi fpuede ser alterado .

Las variaciomes del tema puedan ser continuas o eztar
csecciohadas;: pueden comzhituir en =1 mizmas urs obra completa: o
pertenecer a una obra mads arande. ya sea una sonmata una sinfonia

o un cuarteto, comstituyendoe ur movimierto o seccide.,

II.-Termincloqia .
Las formas muzicales descritaz como variaciones aparecsett a

1o largo de los sigloz vy ent diszticmtas lugacrse:s bajo

rnombres. Teremos como  ejemplo al: 'doublz’ o doble en Framcia en
los sialaz KVI &l AVIIIs ésta pieza deriva de la variacidn de un
odzlo temdtico.

Enm los sialos WVI y  XVII surge en Espafma un tipo de
variacidr llamada 'diferencia’s semejantes a éste tipo Jde
variaciorn fueron la 'glosza'. la 'recercada', el 'pasamszzo’', y la

‘romaresca’ .



Eri el siglo XVII el términc variacién, (variatio), aparecié
de manera aislada en obrasde los virginalistas ingleses .

A partir de la segunda mitad del <siglo XVII los términos
'Aria con variazioni','Air varié ', 'Veridnderungen uUber', fueron
mads comunes, pero aun no se distinguia a la variaciéon, y en
especial al tema con varisciones, comc una forma musical en
particular. Desde el siglo XVIII algunos compocsitores habian
limitado 1las pocsibilidades de variacién al convertirlas en
férmulas esterecotipadas valiéndose de recursos como notas
repetidas, sincopas , O arpedgios ; pero al no buscar un contenido
musical de fondo, su obra terminé por convertirse en wun mero
ejercicio de virtuosismo técnico.

Es en ésta época cuando hay un gran auge de la técnica de la
variaclén, aunque a pesar de éste hecho, sélo hay algunas figuras
clave para el desarrollo de ella como forma musical propiamente
dicha. *

RBaria la segunda mitad del siglo XVIII, surge un creciente
deseo de libertad y contraste en el empleo de éste procedimientos;
resultado de las limitaciones de las que ya hablamos mas arriba3s
las series de variaciones se hicieron extensivas a todos los
instrumentos y formas musicales : Sinfonias ,cuartetos, sonatas
para toda combinacién de instrumentos, etc.

Durante el Romanticismo, el ciclc de las variaciones fué

descrito como una serie de cambios en el estade de &nimo , o como

*C.P.E.Bach, Haydn, Mozart, Beethoven.
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una secuencia de piezas que sigue ur programa extramusical®,
Hubo variseclones siguiendo el ejemplo de los compositores del
clasiCisme vienés , como las variaciones de Hummel, Cramer, y
Spohr, QqQue se destacarn por su  virtuoczismo, st falta de
originalidad musical ,y su apego a las formas del pasado; pero
tambiér, las hubc que fueron deteminadas por los nuevos ideales
Sonoros Yy por la imaginacidn poética catracteri stica del
periodo. ™

En el siglo XX , las variaciones juegan un papel fundamental
en la técnica serial, de hecho constituyen su base. Pero no por
ello todas las formas o tipos de variacién son relegadas, vya que
Para los compositores que no componen por medio de la técnica
serial, desemperan una funcidn importante, porque les permite
rescatar técnicas composicionales anteriorez y utilizarlas de

modc mas libre, en beneficio de su creatividad musical.

2Por ejemplo los "Estudios sinfénicos" de R. Schumann o “El
Carnaval" 0Op. 9 del mismo compositor.

3Como "Las variaciones serias" de F. Mendelssohn o
"Berceuse" de F.Chopin.



II.1.Descripcidn de los tipos de variaciones:

A grandes rasgos, las variaciones pueden agruparse en
dos grupos principales:

I11.1.1 Variaciones sobre un bajo.
11.1.1.1.E1 'ground 'arménico

Este tipo de variaciones tienen comc origen al ‘cantus
firmus' o canto firme sobre el que se apovaba el discanto.

Mas tarde se dié en un contexto musical mas completo que incluia
a las voces superiores, al bajo y a las armonias resultarntes,

La forma mic simple, que ecs, seguin mi punto de vista, la
gereradora de los procesos de variacién, es el 'ground' o motivo
musical fundamental.“® egsta forma consiste en el usc de un motivo
o frase musical definida, como base principal en la construccidn
mucsical, sobre el cual seran edificadas las wvariaciones,
improvisaciones, y/o0 desarrcllos necesarios que llevaradan a la
creacién de una obra completa.

El 'ground' tuvo gran auge en el periodo que comprende a los
eiglos X¥VI y ¥VII. En Inglaterra e empled como tal por primera
vez, siendo sus ancestros inmediatos 1los esquemas de acordes
pertenecientes a diferentes danzas del Renacimientc. Estos
esquemas consisten en sucesiones fijas de acordes caracteristicos
a cada tipo de danza o danzas; la diferencia entre las danzas que
complrtiéh un mismo esquema arménico, radicaba en el ritmo que se

empleaba para cada una.

“Hago la aclaracidén que en lo sucesivo me referiré a ella en
su ‘idioma original:‘ground'.



a.- El bajo arménico para la danza ‘'romanesca’ era el mismo que

para la 'favorita' y para la cancién esparfola "Guardame las

Vacas":

b.-El bajo del 'pasamezzo antico' era igual al de 1la 'paganina’.

(L1}
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c.-El bajo correspondiente a 1la 'folia' , 1la ‘'pavanialia',

‘espagnoletta’, y algunas ‘'pavanas espafolas':

[13]
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d.-El bajo del ‘'pasamezzo moderno italiano’, y de la 'villana' y

de la ‘'zarabanda espafola'’

En Espafa se acostumbro un ‘'ground' arménico sobre el cual

distintos compositores hacian ‘'diferencias'; éste ‘ground' fué



"El canto del Conde Claros ", que contaba con esquema armonico I-
IV - V ;: otras danzas populares como la ‘'zarabanda' , la
‘villana' y 1la 'canaria' repiten el esquema I- IV -1 - V. En
lag ‘'diferencias' se variaba ,e improvisaba una melodia sobre un
esquema arménico previo que les daba sustento; ésto se hacia el
numerc de veces que fuera necesario.En Inglaterra alrededor del
mil seicientos, se acostumbra servirse como 'ground' arménico de
la cancién "My Lady Carey's Dompe" que residia en la secuencia de
dos compases de I seguidos de dos compases de V.

Durante el periodo Barroco éste tipo de variacién basada en
danzas del Renacimiento, evolucioné hasta convertirse en 'basso
ostinato' o bajo obstinado, el cual se caracteriza por ser un
'ground' melddico®, que serad repetido una vy otra vez sin cambio
alguno en el transcursco de la obraséste fué fundamentc de algunac
obras vocales ya que les confiere unidad, sin interferir con la
libertad de la parte vocal, en el sentido de la expresidr de un
texto dado®.

En el Clasicismo y Romanticismo son raros 1oz cascs en donde

se emplea este tipo de técnica,-la del 'ground’'s pero he de hacer

®_a diferencia bacica entre 'ground' arménico y 'ground'
meléddico, radica en que el 'ground' arménico conserva el bajc
con sus respactivas armonias originales ,mientras que el
‘ground’ melédico se limita a conservar la linea melddica del
bajo, de modo que lacs armonias que se derivan de ella , no son
fijas como en el caso anterior.

&Como un ejemploc de esto cito la obra de Henry Purcell,
"Dide y Eneas", en particular centro mi atencién eri el aria "When
I am laid on earth”".La cual se basa en un bajo o 'ground' que se
repite intacto, mientras la parte vocal se va desarrollando.
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notar que la técnica del tem& ¢con varilaciones se basa
ampliamente en el emplec de un esquema arménico/meldéddico

recurrente, que es el que mas se utiliza en este periodo.

II.1.1.2.La ‘chacona' vy la 'pPassacaglia' como formas de
variacion.

Durante los siglos XVII y XVIII otras dos danzas dieron
origen a procedimientos de variacidn: la ‘'passacaglia’, y la
‘chacona’',

Los origenes de ambas danzas no han sido precisados, pero se
afirma en algunas fuentes que la ‘chacona' surgid en América 7.
Cervantes ® afirma que la ‘chacona' era una danza de caracter
pasional, y desenvuelto, que se bailaba con movimientos que se
calificaban de obscenos en su época.

" Lo Unico que puede afirmarse con seriedad de la

Zarabanda y de la chacona es que eran danzas muy

desenvueltas, de movimientos vivos y ademanes lascivos

en tiempos de Cervantes.(...)En el "Retablo de las

Maravillas, Cervantes considera viejas a la chacona v a

la zarabanda,(...)de cuya mara@ . de ser bailadac

sabemos muy poco. (...)"®

?Sachs, Curt; Eine Weltgeschichte des Tanzes,
Berlin, Dietrich Keimer/ Ernst Vohsen, 1933, pp.150 v 151.

®Cervantes, Saavedra, Miguel de; Apud.,Sachs, Curt,op.cit.

®Salazar, Adolfo; La _danza v e) ballet . México,
F.C.E,Breviarios N*6, 1949, p.96.
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La 'passacaglia' estaba estyechamente emparentada con la
‘chacona’, pero corecgrdficamente se diferenciaba de ésta
ultima ,ya que sus movimientos eran mads pesados vy menos
sensuales.

La ‘chaconay al ser importada de La Nueva Espafa a Europa se
popularizé rapidamente en Italia y Espaia, en donde las
pProgresiones armédnicas tipicas con las que se& acompaRaba a la
danza se fueron transformando en lineas melédicas en el bajo,
las cuales , durante el periodo Barroco dieron lugar a un técnica
especial de varitcién.En Francia el caracter de la '‘chacona' sufre
un transformacién profunda :de ser una danza ligera,pasa a ser
una de cardcter grave y lernto; es en éste estado que se difunde a
‘Alemania e Inglaterra .

La ‘pasacaglia' fué en sus orfgenes a principios del siglo
XVII un tipo especifico de ‘'ritornelo’, usado en la cancidn
europea tradicional de Espaia. Italia y Francia; se tocaba en una
guitarra de cinco érdenes y constituia un interludio entre las
‘stanzas’ de una cancién 3;su esquema arménico era :I- IV~ V-
(I).Al igual que en la 'chacona', éste esquema arménico se
convirtié en linea melddica intercambiable en los registros, y
sobre la cual se variaba o improvisaba . gEste hecho emparenta a
la 'passacaglia' con las variaciones del tipo del ‘'basso
ostinato',ya que la lfnea melddica base se repetirad de manera
idéntica en el transcurso de la obra.la caracteristica principal
de la ’'passacaglia’ es su preferencia

por el modo menor.Principalmente tuvo un desarrollo como obra



orquestal o guitarristica , puesto que fué
donde originalmente se tocaba.

A lo largo de la historia las relaciones
‘.¢chacona’' con 1la ‘'passacaglia’, siempre han
ocasiones, contradictorias, petro dentro de lo
diferenciarlas en un esquema.

‘Passacaglia’ : ~-Periodo m;sical de 8 compases
usualmente adscrito al bajo.
-Modo menor .
-Compds ternario 3/4, 3/8, &/8,
-Tratamiento de las voces en esti
-Interludios musicales libres no
dentro del esquema de variacién.
‘Chacona': -Periodo musical de 4 6 8 compase
que generalmente estén constituido
sucesidén de acordes.
~Modo mayor o menor
~Compas ternario 3/4.
~Tratamiento preponderantemente h
-Cambios en la figuracidén arménic
retencién aproximada de la melodia
-La melodia puede ser un tema en

-El pie ritmico caracteristico es

SIS ST

10

en la guitarra

y diferencias de

sido confusas vy

posible tratare

de duracioén

6 3/2.

lo polifénico.
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s POr una
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En la ‘'chacona', a la melodia del bajo no se le da la
exclusiva importancia que tiene en la ‘'passacaglia' , pues la
secuencia arménica que forman los acordes también es cobjeto dJde
variacién 3 sobre ésta secuencia arménica estad construida 1la
melodia en la voz superior .

Dentro de las variaciones sobre el tema encontramos que el
tratamiento de la armonia es mids homofénico que contrapuntistico
-polifénico-3 la armonia original puede variar al quebrar. u
ornamentar acordes;también se puede sustituir algunc o algunos de
los acordes,como un recurso mas. En éste tipo de obra las
variaciones suelen presentarse sucesivamente una tras otra;j y
frecuentemente grupos de dos, tres o mas variaciones parten de un
mismo patréon o esquema, vya sea éste ritmico ,melddico o
arménico.Es también valido alterar el modo de ciertas variaciores

o0 grupos de ellas; ya sea de mayor a menor, o viceversa.

II.1.2. Variaciones sobre una melodia.

Hay dos aspectos diferentes en lq que se denomina variad6n,
por lo que es importante no confundirlos: por un lado el proceso
de variacion es de capital importancia musical, pues es el
principio basico de composicién, ya que permite desarrollar,
reducir, modificar, etc. los motivos o elementos musicales
presentes en culquier obra, ya sea esta una sonata , una fuga, un
preludio ,etc.; por otro lado, tenemos el proceso de la variacidn
tal como sa usa en las formas o técnicas de variacién propiamente

dichas, en las cuales constituye el uinico principio formal.
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La variacidén meldéddica surge, como técnica de composicién, de
la necesidad de dar variedad a las repeticiones de wun trozo
musical. Para que una seccidén de una obra sea considerada
variacidn de otra secciédn, ciertos elementos deben permanecer
constantes y otros deberan cambiar.

Es importante definir a los elementos esenciales de cualquier
tema para poder detzrminar, mads tarde, leos principales puntos 'de
enlace’' entre el tema y sus variaciones:

@.- La melcdia del tema

b.- La sucesidn de acordesz o esquema armdnico del tema

c.-El ritmo propio de la melodia

d. -E1l bajo del tema

e.- La forma o estructura externa de=l tema completsn.

Fartiendc de su conocimiemto podemos describir a  las
diferantes técnicas de variacidr :

a.-Variacion melodica: Los sonidos princirales o puntos de
apaoyo de la melodia, permanecen sélo como eszquema: el tema puede
ser ornamentado a través del emplea de notas de cambric, notas de
Ppaso, apoyaturas, etc.. Este tipe de variuﬁ&h, 10 encontramos
desde la elaboracién de corales en la Edad Media y en la practica
instrumental propia de 1los sigles XV y XVI; vy es a partir de
entonces una de las técnicas mas gustadas por todos los

compositores que han escrito variaciones.

TEMA. W.A. Mozart. Kv. 179
Allegro moderato.
oy i g Rpr  LAKEE) L w i, 2 e &, 1
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b.-Variacién ritmca:

son distintivos

este tratamiento a series de danzas condujo,

XVII,
'Bourre' I y II.
de un tema, va

giro al espiritu

al agrupamiento,

Es uno

de esta técnicas

rCr

que en ¢€1,

3 P
P P wt e ——1
= ﬁs_‘g R—— :_’ﬁvig*g%@é_j.
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Los cambios en el ritmo,

emn

Pares,

radica la capacidad de darle

de la musica original.

el caso de la aplicacidn

de la misma danza por ejemplo

en los siglos XVI

etc.

tempo vy pulso,

de
Y

de los recursos basicos para la varidcién

un nuevoeo

VAR.VI - e . -
) g B e o - o o e e e S
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c.-Variacidn arménica

cambio de modo

al

homénimo mayor

Este

Procesc consiste,

O menor

en

del tema

el simple

originals

ademas de éstc algunos trozos pueden ser armonizados de diferente

manera que en el original,

cualquier acorde,

alain,

o acardes

Ya Ssea,

inherentes

enriqueciendoc

al tema,

o algunos acordes de la marcha arménica original.

o simplificando

o sustituyendo

F.P. Schubert. Op. 142
IJAL:AR}H b — == rTi. {;;;%7: ——
(o = et Jey St
)I,‘ ; e s L_i; - ﬁ—‘——'—.> < -/<\;'!1.7 etc.
r-r-. H‘j —
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L el ik . Fik
d.~Variaciéon contrapuntistica: Esta técnica se realiza &
través de entretejer motivos en las distintas voces, en imitacién
libre. Surge tomando como modelo a la tradicién vocal de los
siglos XVI y XVII, v el ejemplo maz acabado de éste tipo de
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variacién es

algunos

variaciones en este estilo en sus series de variaciones

"ta ofrenda

compositores

acostumbraron

musical'de J.S. Bach.

incluir

alguna

Posteriarmente,

o algunas

L.v. Beethoven Op. 120
Prewto, - P
s 2% e - Z 8, o -
(e e e
L 3 ., v * -'- T L O
l{[ ) . . oyl etc.
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d.-Variacidn fantasia: Cuande el compositor emplea éste
recurso, juega libremente con motivos rfitmicos, meléddicos o
arménicos, ademds de la forma, manejandolos al estile de un
‘leitmotiv’', o desarrolisrdolos en forma libre y espontanea.

Generalmente, se acostumbraba utilizar écte recursce como recsumer
final o coda a una serie de variaciones a bien en forma de
episadios de fuga, desarrcllos de sonata, o© en otras formas
H8 1, 1,
musicalez oo T8, (B . v . ;% - .
=S e e s e g =g =
Pt = ot =t 3 ==
¥
ﬁ%ﬁﬁ Benrlraelenplemsl
= = = E’;
- F\
K BT Y L T Laesfea, S0 EERe F.J.
(et et et e e (RS #Eﬁféz J. Haydn
et e e e Hob XVI1/6
SSzasizdassaniiingg
. ! 5 L% 4
S === £l =S ==
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e, -Variaciones seriales: Para la musica serial, la practica

de la variacién

gran parte de

es esencial.Es en

las

ella

en donde

estén centradas

posibilidades

creativas

del serialisma:

el

inverso,

el retrdégrado,

el inverso retrégrado,

etc.

de la serie,

son en si mismos formas de variacidn para un misme caso de serie

dodecafonica.
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Sehr miBig M. ca a0 Anton Webern, 0p. 27
3
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En el tema con variaciones, éstos procedimientos, a

excepcidén del inciso anterior, son los que principalmente se
usans hay que notar que pueden ser usados de manera idependiente
en una variacidén o grupo de ellas , o trabajarse en conjunto, es
decir, utilizar dos o mas recursos en una sdla variacidn .

Este trabajo estd orientado especificamente a tres cobras con
contenido musical de variacidn ;3 éstas son , respetando el orden
de evolucidén estilistica mas que siguiendo el orden cronolégico

de los compositores, las siguientes:

a .- "32 variaciones" en do menor Wo 0 30 de L.v.Beethoven.
b. - "Impromptu N°®*3" en si bemcl mayor Op. 142 de F.
Schubert.

c.-"Andanta con variaciones" en fa menor Hob. XVII/E de F.J.

Haydn.

Las variaciones de Beethoven,las presento primero ya que
estdn escritas en estilo de variacidn sobre wun bajo, en é&ste
caso, una chacona con todas sus caracteristicas; y como ya vimos,
la chacona es el primer grado en las formas de variacién.

Las variaciones de Schubert y Haydn, van juntas porque

rperteanacen al g9rupo de tema con variaciones.En el caso de

15



Schubert, es ésta una serie de variaciones sobre un tema melédico
con su respectiva armonia. Por su lado Haydn utiliza dos temas,
unc en modo menor y otro en modo mayor, los que seran objeto de
variaciones alternativamente; el mnivel de desarrollo formal
alcanzado por el compositor er ésta obra , es mas complejo que el
de Schubert; siendo éste gl motivo por el cual las presento al

final .



III.-Anadlisis de las "32 variaciones" en do menor Wo O 80 de L.v.

Beethoven.

Para la obra de Beethoven, la forma musical representada pPor
las variaciones, fué de medular importancia en su produccidng la
incluye en 9ran numero de obras mas grandes como sinfonias
sonatas, cuartetos, ademas de haber escrito obras independientes
de variaciones basadas en temas populares famoscos de la época,
aparte de los escritos sobre temas de propia invencidén .

Destacan entre sus variaciones:

a.- LLas "15 variaciones y fuga”" en mi bemol mayor Op. 35.

b.- Las "33 variaciones scbre un vals de Diabelli" en do
mayor Op.120.

c.- Las "32 variaciones "en do menor W o O 80 (Op.191)

De esta ultima obra, se dice que fué compuesta en la misma
época que la sonata “"Appassiocnata" y poseen por ello un espiritu
similar.

Las caracteristicas generales de estas variaciones las
sitdan como un claro ejemplo de una 'chacona' escrita para
teclado; este procedimiento antiguo, es deciry no
caracteristico del periodo musical que vivié Beethovert?® de

hecho fué utilizado por J.S. Bach en su " Segunds fartita . Para

‘%Beethoven a traves de su obra condujo al desarrollo de la
musica del Clasicismo hacia el inicio del periodo Romantico.
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violin solo" de wuna manera muy similar 8 la que Beethaven, mas
tardey emplearia; con la salvedad de que durante el periodo
Barroco, la 'chacona', fue urio de los géneros representativos de
la técnica de la variacidén. Beethoven retoma el clasico esquema
formal de la 'chacona, manejandcolo com su propio estilo armérica
y meléddico. .

El tema de la obra cumple con todos los requisitos formales
que debe poseer una 'chacona':

a.- 8 compases de duracién.

b.- compis ternarioc -3/4-.

c. - Modo menor -do menor-.

d.~- Pie ritmico caracteristico de la ‘chacona’.

e.-El esquema arménico esti construido sobre una escala
cromdtica descendente, que parte de 1la ténica vy regresa a la
misma por medic de una cadencia perfecta IV- V- i3éstos sonidos
generan una sucecidrn de acordes que varn a conformar la marcha
arménica, y sobré los cuales estid consty uida ' la melodia en la
véz superiot .

Esqueleto arménico:
b@gg'@:%é_&éﬁ f Refrmavsrerares
i L dt ;
i W g X B F WV o

Allegretto.




El esquema general de la obra estd dividido en varios grupos
de variaciones, dentro da los cuales se puedan reconocer formas
generales de agrupamiento Yy patrones musicales similares .En

primer término agruparemos las variaciones seaun el modo:

a.- Variaciones en modo menor -dQ menor- de la 1 a 11.

b.- Variacionas en el homénime mayor - do mayor- de la 12 a
la 1e6.

c.- Raetorno al modo original- do menor- de la variacidén 17 a

la 32.

III.1. Andlisis arménico, descriptivo y comparativo de la
serie de variaciones,t?

En las variaciones 1 a 3 encontramos figuraciones en
arpegios ascendentes o descendentes al igual que notas
repetidas;que son ejecutadas por la mano derecha en la variacidn
1, por la mano izquierda en la variacién 2, y por ambas manos a
la vez en la numero 3. En el aspecto armbénico, el esqueleto
original se modifica en el tercer compds, en la variacidn 2 ,al
sustituir el acorde original de la dominante con séptima de la
subdominante mayor, por la sensible con séptima disminuida de la

subdominante mayor .En la variacién 3, encontramos varios cambios

1Al comparar las armonias de una variacién a otra me
referiré siempre a las que muestren algun cambio con el original,
Ppor lo que dejare de mencionar los acordes que permanezcan sin

cambio. %E%E
ESth SE %\%\ “2 ﬁ,.u\tl\‘:k 19
SR e



armonicos; el primero de ellos sustituye el acorde original del
tercer compas, por el de segundo grado napolitano de la
subdominante mayor. El quinto compas es sustituido
arménicamente, por la subdominante menor, al igual que el séptimo
compas, que ahora incluye a la sensible con séptima ,y un tiempa
despues ,a la dominante con séptima del tono original.

En la varidcién 4 encontramos un nueve ritmo, ademas de
reminiscencias de los arpegios de las variaciones anteriores; los
cambios arménicos se manifiestan de nuevo en el tercer compas,
el cual ahora estd ocupado por la sensible con séptima disminuida
de la subdominante mayor; las demds armonias permanecen como en
el original.Las variaciones S y 6 muestran también reminiscencias
de arpegios, siendo entre s{ de cardcter contrastante ,-tranquilc
¥y un poco patético/ agitado ~, arménicamente encontramos también
cambios: en la numero S,el tercer compas es como en el original,
mientras que en el quinto, se convierte en la dominante con
séptima de 1la dominante vy er el sexto presenta mayor carga
arménica, al tener tres acordes: la ténica en primera inversiodn
»la dominante de la subdominante menor vy la sensible de la
subdominante menor.En la variacién 6, el tercer compas emplea una
vez mas la sensible con séptima disminuida de la subdominante
mayor y en los compases 6 y 7 emplea ahora la dominante con
novena.

Las variaciones 7 y 8 estdn construidas siguiendo un patrén
ritmico y armonico similar, siendo la segunda de mayor tensidén

melédica que la primera ;3 arménicamente hay cambio en el compas

e
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S5, €1 que contiene ahora a la dominante con séptima de la
dominanta, y los compases 7 y 8 contienen la dominante con
novena.

La variacidn 9 no estd emparentada directamente con ninguna
otra ; Beethoven marca que debe de ser tocada " con espressione”s;
el caracter de la misma es misterioso y etéreo, hay que notar el
drastico cambio de caré&cter entre esta variacién y la siguiente .
En el aspecto arménico emplea ahora la sensible con séptima
disminuida del segundo grado, en el tercer compas, y al igual
que en  las anteriores, en los compases 6 v 7, la dominante con
novena.

Las variaciones 10 y 11 son idéhticas en contenido musicals
teniendo la mano izquierda ,en la numero 10, la figuracidén
melddica en treintaldosavos, y en la numero {1, esto mismo pero
ahora en la mano derechas la armonia no es idéntica, la numero
10, tiene en el tercer compads a la sensible con séptima
disminuida de la subdominante y la nidmero 11, en el mismo lugar,
presenta cambios en los compases 6 vy 7 a la dominante con novena
y despuds con séptimas esta variaciﬁn termina dejandonos ahora a
la melodia del tema original; si bien, ahora es presentada de urna
manera escueta, sin ornamentos melédicos pero con el ritmo
modelo. La principal cualidad de ésta variacién, que se presenta
hasta 1la numero dieciseis, -12 a 16-; es el cambioc al modo
homénimo mayor:s do mayor. La melodia en la voz inferior se
distingue ahora por su tendencia melddica ascendente.El caracter

luminoso y tranquilo, produce un efecto timbrico-coloristico, el
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cual confiere & la obra una impresidn de contraste con respecto a
las variaciones anteriores.

En éste nuevo modo mayor, también se producen modificaciones
arménicas t en el tercer compids, Beethoven usa la sensible con
séptima disminuida del segundo grado, para resolver, en el
siguiente compas, al segundo grado menor L.En el quinto compéas,
utiliza un acorde alterado cromaticamente: 1la dominante con
séptima con la fundamental ascerdida de 1la dominante. Para
finalizar no emplea la cadencia IV-V-I e€irio, simplemente V con
séptima-I.

Las variaciones 13 vy 14 est}n emparentadas entre si, al
manejar a la melodia del tema con la manc izquierda, mientras que
1a mano derecha ejecuta férmulas melédicas en dieciseisavos. La
diferencia entre ellas, radica por un lado, en que en la
variaciéon 14 emplea el recurso técnico de 1las rnotas dobles en
ambas manos, mientras que en sus respectivac armonias la numero
13 utiliza de nuevo a 1la sensible con séptima disminuida del
sesundco grado en el compas tres,mientras que en el compds numero
cinco, usa la sensible con séptima disminuida del tercer grado
menor en el primer tiempo del compés, y en el segundo y tercero
coloca a 1la dominante, con séptima también , del tercer grado
menor. En el sexto compas resuelve al tercer grado menor para
desembocar, un tiempo después, en la déminante con séptima
correspondiente al segundo grado;: para finalizar con una cadencia
del ¢tipo i1-V ~I. En 1la variacion 14, en el tercer compas

localiza a 1la dominante con septima de la subdominante; el cuarto
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compas contiene a la sensible con sé4ptima disminuida del tercer
arado menor, para resolver, en el compas inmediato posterior, a
la medianta o tercer grado; éste es seguido por el sexto grado vy
termina con una cadencia igual a la de la variacidén anterior.

Las variaciones 1S y 16 también estan basadas en un patrén
similar; ésta vez son figuraciones de acordes arpegiados en la
mano izquierda, mientras Que la voz superior en la mano derecha
estd en octavas, ya sea en forma de tresilles sincopados, -
variacién 15 -, o de dieciseisavos con silencio, en el primer
dieciseisavo de tiempo.

Con la siguiente variacidén, - 17 -, restablece el modo
original de la obra, - do menor -, vy se acerca un poco a la
armonia del modelo original; hay cambio en el quinto compas con
la dominante con séptima de la dominante. Por 1o gque al estilc se
refiere, estd construida con base en la cabeza de la melodia,
,tratada en forma de imitacién libre, lo cual hace pensar en una
pequeia invencion.

En 1la variaciéon 18, el compositor parte de cierta
configuracién ritmico/melddica, propia de la melodia inicial, y
la desrrolla durante el transcurso de la yarlaciéons la
armonia permanece mas estable al no mostrar cambios armdnicos con
respecto de la variacién anterior.

Las variaciones 19, 20 y 21 se desarollan con base en
tresillos de dieciseisavos, en la nimero 19, en forma de arpegios
y en las siguientes, como escalas en forma de bordados sucesivoss

la marcha arménica no manifiesta cambios con referencia a la
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variacion anterior,

La variacidn 22 e urn ejemplo de variacidn contrapuntistica
al ser un canon a la octavas; el tema se destaca por su gusto por
la escala ascendente. La armonia derivada de este canon produce
algunos cambios, por ejemplo, en el tercer compas emplea a la
subdominante menor del cuarto grado y en en el quinto compas,
mediante el emplec de la escala mel&dica wenor, se forma un
sexto grado disminuido. Desde aqui llegamos a la ténica por medio
del acorde de sensible.

El estilo homofénico de la variacidn 23, pone de manifiesto
la naturaleza descendente y cromdtica del bajo, el cual se habia
restablecido desde la variaciéon 20; arménicamente emplea, en el
tercer compas a la sensible con séptima disminuf{da para después
terminar con la cadencia V con novena -i .

La variacién 24 se construye valiéndose nuevamente de
tresillos que forman acordes rotos Yy notas repetidas; nos
recuerda un poco a la variacién numero 1 en su configuracidén y a
la numero 4 por su aspecto tranquilo.

Podemos afirmar que el compositor tenia en méente una
especie de reexposicion , ¢ de simple equilibrio tematico dentro
de su serie de variaciones.

Con la siguiente variacién, - 25 -, tenemos la impresidn que
nos dejara la variacién 4 , como lo son las notas repetidas en la
voz Ssuperior ,-a pesar de estar ornamentadas-, y la voz
inferior.El curso arménico es andlogo al que encontramos en la

variacién 23.
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La pareja formada por las variaciones 26 y 27, tiene un
cardcter comun : desafiante y viril. éste se manifiesta por medio
de acordes en f y ror la articulacién clara de las notas dobless
la armonia es igual en los dos casos ;3 aunque es muy parecida a
la de la variBcién 20, con la excepcién de que la subdominate
siempre sera menor.

Como elemento de contraste, el autor sitda alternadamente
variaciones de caracter opuesto. Tal es el caso de las
variaciones 28 5 29 y 30: calma / agitacién / calma ,
respectivamente. La armonia inherente a cada una, difiere entre
si, pero siempre presenta acordes semejantes a los empleados en
otras variaciones.

En la variacidn 31 recupera la melodia original, esta vez
acomparada por una rapida figuracion arpegiada de los acordes del
bajos; la marcha arménica se asemeja cada vez mis a el modelo
original; el final de esta variacién nos introduce directamente a
la d4altima variaciéon , la cual transforma a los motivos
riim'co/melédicos fundamentales, de tgl manera que p&aciese se ha
desencadenado un huracan. Beethoven aRade una coda,compuesta de
una extensién de diez comrases a modo de interludio, &1 cual
conecta con otra variacién, que a su vez es extendida por medio
de una cadencia evitada, hasta desembocar en una coda,
subdividida esta vez, en tres secciones pequeias.El sustento
arménico estad basado en empleo de los acordes acostumbrados en el
transcurso de la obra .Este hecho le confiere unidad formal vy

arménica, sin caer jamds, en clichés o redundancias estilisticas.
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IV.- El Impromptu N*3 en si bemcl mayor Op. 142 de F.P. Schubert.

El lugar predominante que alcawzaron las formas o procesos
de variacién en Beethoven, o corrieron con la misma suerte en el
caso de Schubert; esto no significa que su obra no contenga un
buen numero de series de variaciones. En su estilo, si bien, en
algunos casos emplea elementos virtucsisticos: al compararse
éstos, con los rasgos lirico/romanticos schubertianos, vemos a los
primeros relegados a un segundo planc. En éste momento histérico
se venia desartrollando, simultaneamente a la forma ‘somata', la
‘pieza de caracter', la que se basaba, muchas veces, en un
argumento programatico o externa. Podemos citar como ejemplo,ds
este desarrollo, a las "Bagatelas” de Beethoven, a los "Lieder"
sin palabras de Mendelssohn y a los '"Momentce Musicales" e
"Impromptus” de Schubert. La 'pieza de caracter' se distinaufa
por sus pequefas dimenciories, no comparables a wuna 'sorata’, v
pPor su espontaneidad musical.

Los cuatro "Impromptus" OP. 142 ,- D. 935-, fueron rlaneados
como sucesores de la cerie anterior de "ImFpromptus" Op. 90,
Tomando como modelo a sus sonatas, podemos pensar en una gran
sonata en fa menor cotn cuatro movimientos'2, E1 aspecto mas
sobresaliente de este grupc, lo forman las relaciones torales

ertre cada pieza: Allegro moderato en fa mencor; Alleareto en la

*2kirby, F.E., A _Short History of Kevboard Music, New York,
The free press, 1966, p.270.
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bemol mayor; Andante en si bemol mayor y Allegro scherzando en fa
mencr. Asimismo es importante notar la indicacidén agdgica de cada
una, al pensar en una forma 'sonata’.

El "Impromptu” No. 3 e una pieza del génerc tema con
variaciones; ecta es una forma musical no asociada hasta entonces
con la 'pieza de caracter'., Una de las cualidades de la cobra es
su libertad en el uso de la sorpresa arménica.

El compositor construve cinco variaciores y una codetta,
sobre un tema empleado en varias ocasiones por é€l: en el segundo
entreacto de “"Rosamunde” y en el cuarteto de cuerdas en la menor.

Este tema se' caracteriza por su sencillez. dulzura vy
caracter dJanzable; esta escrito en forma binaria-ternaria
‘:a tjl: b a'st}] , en donde a' es variada; el acompafamiento sigue
un modelo ritmico/melddico regular. La primera parte , en tono de
si bemol mayor. es d= ocho compagse§ de duracién. Estd dividida a
la mitad ,- cuatrc compases , pPor una cadencia en la regidn de la
dominante, para repetir el tema y finalizar ésta vez en la
ténica.La parte b comienza en la regidén del relativo menor ,-
sexblo grado menor-, con el mismo dibujo ritmico que e a ;3 a la
mitad de esta cegunda parte, repite la cabeza del tema, variando
el final para conferirle mayor estabilidad y reposa en la
tédnicas después hace una extensidn caderwvial de dos compases

El grupc de variaciones se adhiere al esquema arriba

descrito, a excepcidon de la numero 4, en donde la extenzidén

cadencial consta de cuatro compases.
THEMA. Allllnnlr.'

etc.
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La variacién nuamerc 1 es de mnaturaleza figurativa: 1la
melodia e hace mas inquieta, al cifrarse en el ritme de octave
con puntillo/ dieciseisavo y moverse por grados conjuntocs.
ocasionandoc acsi, gran numero de apoyaturas meléddicas. Las
sincopas en la mano izquierda, en la voz del tenor, resaltan esta
idea de inquietud y ensiedad; amén de introducir algunos cambiocs

arméonicos que agudirzan éste efecto.
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En la variacién 2, distinguimos el caracter danzable - que
le ha sido conferido a la melodia, la cual, es contrastada por un
desarrollo arménico sincopado. La melodia ha sufrida
trancformaciones ritmicas vy melédicas que enfatizan la idea de
una danza. E1 aspecto armébnico se martiene mas o menos estable

con respecto al original.

” VAR 1.

etc.

Schubert recurre al cambic de modo al homébnimo menor en la
variacién 3, Por la profusidn de acordes/ apoyatura, aumerta el
temperamento intenso y dramatico de esta variacién. La sensacién

de agitacidn y tormenta, es provocada por la configuraciéon
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arménico/meléddica enn tresillos en la mano izquierda. La segunda
parte es de un dramatismo extrovertido y pasional. Se sirve de
cambios de color contrastantes por medioco del uso consecutivo de
acordes mayores y menores, tanto en la melodia como en el
acompafamiento. Hay cambios considerables dentro del aspecto

arménico interno, que no modifican la estructura general.

a etc.
~—

Nos encontramos con una sSorpresa armdnica en la variacidn
numero 4, al estar ésta en el tono de sol bemol mayor , el cual
estd bastante alejado del tonc original, - si bemol mayor-, pero,
si tomamos como punto de referencia inmediata, no a el tema
original, sine a la variacion anterior, concluimos. que en
relacién a ésta es el cexto grado, -mayor -, de si bemocl menor &
la subdominante correspondiente al relative mayor, - re bemol
mayor-, de si bemol menar.

Es especial la fluidez que 1le confiere la figuracidn
arménica en dieciseisavos = disminucidn ritmica del
acompafamiento original-, y que transita a través de ambas
mancos, mientras la melodia, de manera afin recorre 1l& variacidn,
ofreciendo al ovente la combinacién de nuevos elementos ritmico/
melédicos y recuerdos de giros musicales prorios del tema

original. Arménicamente, pPresenta una ampliacién en el numero de
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compases pPara reestablecer el tono original y preparar €l terreno

para escuchar la Galtima variacién, - numero S5 - .,

etc.

En ella aparece nuevamente el acompaRamiento sincopado
presente antes en la variacién 2 , al igual que el espiritu
ligero y danzable presente en ésta .La melodia asciende vy
desciende a lo 1largo del teclado, en figuras de tresillo de
dieciseisavos, lo "cual propicia un efecto comparable al de

cascadas y remolinos .

etc.

Estas escalacs descienden poco a poco hasta que , después de
uria pausa, que nos mantiens en suspensn, reconocemos el  tema
modelo. Este ez tocado, para finalizar v a menera de coda, en

forma y estilo de coral instrumental.
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V.- "Andante cor variaciones" en fa menor Hob. XVII/E de F.J.

Haydn.

La labor creadora de Haydn tuvo lugatr en la segunda mitad
del siglo XVII1I, periode decisivo en la evolucién musical. Haydn
sentd las bases del estilo vienés, ademds de fijar la estructura
idénea de la ‘'sonata 'y de la 'sinfonia' clasicas. En sus
‘cuartetos' logrdé grandes obras, en donde pueden apreciarse las
cualidades de Haydri como compositor.En su musica, -tocé casi
todos los géneros musicales- » notamos va un sentimiento

.
claramente prerromantico.

Este autor emrlea 1la técnica de variaciédn en gran numero de
sus obras ;3 tomd como modelo a8 las variaciones de C.F.E. BRach,
imprimiendc en 1las propias su especial predileccidn por la

variacién melddica.

Es caractericstico en su musica combinar el rondd vy las
variaciones: A B A' C A'’,,,, al igual que utilizar dos temas
contrastantes, - mayor vy menor o Vviceversa-, Yy variarloz
alternadamerite. Esto derivéd posiblemente del 'chacorne/ rondeau’,
danza en donde se alternaban variaciores del refran con

variaciones del couplet .

Esta obra, estan construidas con base en la forma de la

doble variacidén; en ella son combinadas variaciones sobre dos
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temas, muchas veces desarrcllando al cegundo tema a partir de la
forma basica del eperimero. Haydn elabora dos variaciones sobre
cada tema, y para concluir, desarrolla una ultima variacidn/coda
sobre el primer tema en modoe menor.

En el manuscrito original estd intitulada como "Sonata" ; en
una copia de éste, Haydn escribe: “un piccolo Divertimento/
scritto & composto / per la/ Stimatissima signora /del Ployer.";
en la primera edicién de Artaria, publicada en 1799, afarecen
bajo el titulo de :"Variations pour le Clavecin ou Piano/Forte
.+« dediées a Madame la Baronne Joserhe de Braun". E1 primer
nombre se corresponde con la extensidn e importancia de la obra,
mientras que el de "Andante con Varazioni", describe de manera
precisa la forma y caracter de la obra.

El primer tema consta de dos partes, la segunda desarrollada
con base en la primera 3 la caracteristica mas sobresaliente de
este tema es el contraste ritmico/ meléddico de 1los dos
componentes basicos del tema: el primero, presentado por la mano
izquierda, maneja en general dos voces y esta compuesto por el
motivo del suspiro. L; mano derecha introduce al segundo, que es
una melodia construida por wun acorde roto descerdente y notas
repetidas con ritmo de dieciseisave con puntillo/ treintaidosavo.
.A través del tema los doe persanajes intercambian el registro. v
seréy en especial, elaborado el seaundo en la segunda parte del
tema . Podemos aplicar aqui, comc ejemplo, 1la idea del destirc

implacable , plasmado en la musica.
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El tema en modo mayor ,-fa mayor-, posee una linea melédica
ascendente vy ornamentada; ella contrasta con la idea musical

anterior al ser de tipo tranquilo y optimista.También consta de

dos partes equilibradas.
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La primera variacidén del primer tema respeta a la linea

musical del suspiro, y transforma a la cotra por medio del emplec

de silencios y sincopas.El ambiente es asimismo un poco sombrio.

etc.




La primera variacién del cegunde tema se distingue  por
ornamentar con trinos ¥y grupetos a la melodia, sin que por ello

se modifique su caracter optimista y sencillo.
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En la segunda variacién del primer tema ,observamos una
transformaciérn rithico/melédica en la melodia, la cual estara
fundamentada ahora en escalas Yy arpegios mientras que el
acompafamiento, al igual que en la var;acién anterior de este

tema, permanece mas o menos constante .

La segunda variacidén del segundo tema, transcurre
aprovechando las caracteristicas oriainales del tema, adornandolo

melddicamente en estile decorativo.
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etc.

Regresamos a el tema original, sélc que esta vez el
compositor evita la cadencia que nog conduciria a la ténica, vy
nos lleva, en este caso, a una amplia variacidén/coda basada en el
motivo ritmico dei primer tema :dieciseisavo con puntilla/
treintaidosavo, el cual es tratado en forma arménica muy libre,

¥
empleando recursos del estilo de una 'tocata' o ‘preludioc’

propios del Barroco, debido a 1la libertad formal y de
151 E) s o,
improvisacién que presenta. 3 . #é'j-ff‘fﬁ'i?21:;:>

1]
i=ce=ss etc.
mezza voce  Crese tenuto
= ~
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Fare finalizar, retoma €l motivo de la seaunda mitad de la
segunda parte, correspondiente al tema origirnal, y lo conduce, en
forma de acordes de qaran tersidrn dramatica hacia €]l desenlace en
la ténica mayor , con el motivo original del primer tema en modo

menor.
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