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forma m~1:1ce<l 

son alter·adas.Este tem? puede abarcat· desde un motivo melódico o 

ca meni:ts intacta, cr:•mo pc11· ejemple., al est 1 lo d-= 1.~n cant.•:• fi t·rrie- e• 

de un ost.ir1ato.Et) éste caso las par·tes acompa~ante5 

mod1f1c~das. o it1cluso el tema et·~í puede set· alterado . 

Las variaciot1es del tema 

secci onacias; pueden ccw1s.ti t.•.d r en si mism~s ur·1a obra complet~; e• 

II. -Terminc•logía . 

Las formas mu: i•=a 1 es descritas ccimo var·i acic•r1es apar·~·::en a 

le• l~rgo de lc•s sigl•:•s y en di:tint.:1s lu•:,:1ar·.::E bCtjo di Tet·ente:: 

nombres. Tet-.emcis come• eJemplo al: 1 dc1uble' o dotile en Fr·anci~ en 

lc•s si·3lc•: XVI al ><VIII; é:ta pieza deriva de la var·iaci·~·n di: t.u-1 

modelo temático. 

En y XVII surge en Espa~a 

variación llamada 'di ferer1cia'; semejar1tes a éste tipo de 

variacior1 fueron la 'glosa 1 ~ la 'recet·cada', el 'pasamezzo'~ y la 

'romanescc- 1
• 
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Er1 el siglo XVII el término variec\on, lvariatio), apareció 

de manera aislada en obrasde los virginalistas ingleses 

A partir de la segunda mitad del siglo XVII los términos 

'Aria con variazioni', 'Air varié ', 'Veranderungen über',fueron 

m6s comunes, pero aún no se distingv~ a la variación, y en 

especial al tema con variaciones, como una forma musical en 

particular. Desde el siglo XVIII algunos compositores habían 

limitado las posibilidades de variación al converti1·las en 

fórmulas estereot.ipadas valiéndose de recursos como notas 

repetidas, sincopas , o arpegios ; pero al no buscar un contenido 

musical de fondo, su obra terminó por conve1·ti rse en un mero 

ejercicio de virtuosismo técnico. 

Es en ésta época cuando hay un gran auge de la técnica de la 

varislón, aunque a pesar de éste hecho, sólo hay algunas figuras 

clave para el desarrollo de ella como forma musical propiamente 

dicha. 

Rair:La. la segunda mitad del siglo XVIII, surge un creciente 

deseo de libertad y contraste en el empleo de éste procedimiento; 

resultado de las limitaciones de las que ya hablamos más arriba; 

las series de variaciones se hicieron extensivas a todos los 

instrumentos y formas musicales : Sinfonías ,cuartetos, sonatas 

para toda combinación de instrumentos, etc. 

Durante el Romanticismo, el ciclo de las variaciones fué 

descrito como una serie de cambios en el estado de énimo , o como 

ªC.P.E.Bach, Haydn, Mozart, Beethoven. 
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una secuencia de piezas que sigue un programa extramusicalª. 

HL1bc• variedones siguiendc• el ejemplo de los compositores del 

clasicismo vienés , como las var·iaciones de Hummel, Cramer, y 

Spohr, que se destacan por su virtuosismo, s•.1 falta de 

originalidad musical ,y su apego a las formas del pasado; pero 

también las hubo que fueron determinadas por los nuevos ideales 

sonoros y por la imaginación poética car·acterí 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 variación son relegadas, Ya que 

para los compositores que no componen por medio de la técnica 

serial, desempeñan una función importante, porqL1e les permite 

rescatar técnicas composicionales anter·iores y utilizar· las de 

modo más libre, en beneficio de su creatividad musical. 

2Por ejemplo los "Estudios sinfónicos" de R. Sch•.1mann o "El 
Carnaval" Op. 9 del mismo compositor. 

=»como "Las variaciones serias" 
"Berceuse" de F.Chopin. 
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II.1.Descripción de los tipos de variaciones: 

A grandes rasgos, las variaciones pueden eQTvporse en 

dos grupos principales: 

II.1.1 Variaciones sobre un bajo. 

II.1.1.1.El 'ground 'armónico 

Este tipo de variaciones tienen como origen al 'cantus 

firmus' o canto firme sobre el que se apoyaba el discanto. 

Más tarde se dió en un contexto musical más completo que incluía 

a las voces superiores, al bajo y a las armonías resultantes. 

La forma más simple, que es, según mi punto de vista, la 

generadora de los procesos de variación, es el 'ground' o motivo 

musical fundamental. 4 Esta forma consiste en el use• de un motivo 

o frase musical definida, como base principal en la construcción 

rausical, sobre tol cual serán edificadas las variaciones, 

improvisaciones, y/o desarrollos necesarios que llevarán a la 

creación de una obra completa. 

El 'ground' tuvo gran auge en el periodo que comprende a los 

siglos XVI y XVII. En Ingl at.erra se empleó como tal por primera 

vez, siendo sus ancestros inmediatos los esquemas de acordes 

pertenecientes a diferentes danzas del Renacimiento. Est.os 

esquemas consisten en sucesiones fijas de acordes característicos 

a cada tipo de danza o danzas; la diferencia entre las danzas que 

compartían un ~ismo esquema armónico, radicaba en el ritmo que se 

8fllpleaba para cada una. 

4 Hago la aclaración que en lo sucesivo me referiré a ella en 
su ·idioma original: 'ground'. 
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a.- El bajo armónico para la danza • romat"lesca • era el mismo que 

para la 'f•vorita' y pa1·a la canción española "GuArdame las 

Vacas": 

,,, 
~ -=:=u 1 

111 VII V 111 VII V 

b.-El bajo del 'pasamezzo antico' era igual al de la 'pa9anina'~ 

"' =!JFfS+?" 
VII tll YU " 

c.-El bajo correspondiente a la 'folía' la 'pavani9lia', 

'espagnoletta', y algunas 'pavanas españolas•: 

"' !U 
V VII 111 Yll 

d.-El bajo élel 'pasamezzo moderno italiano', y de la 'villana' y 

de la 'zarabanda española': 

••• 
IV "' V 

En España se acostumbro un '9round' armónico sobre el cual 

distintos compositores hacían 'diferencias'; éste 'ground' fué 
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"El canto del Conde Claros " que contaba con esql1ema armónicc• I-

IV V otras danzas populares como la 'zarabanda' la 

'villana' y la 'canaria' repiter1 el esquema I- IV -I - V • En 

las 'diferencias' se variaba ,e improvisaba una melodía sobre un 

esquema armónico previo que les daba sustento; ésto se hacia el 

número de veces que fuera necesario.En Inglaterra alt-ededor del 

mil seicientos, se acostumbra servirse como 'ground' armónico de 

la canción "My Lady Carey's l:>ompe" qL1e residía en la secuencia de 

dos compases de I seguidos de dos compases de V. 

Durante el periodo Barroco éste tipo de variación basada en 

danzas del Renacimiento, evolucionó hasta convertirse en 'basso 

ostinato' o bajo obstinado, el cual se caracteriza por ser un 

'ground' melódico•, que será repetido una y otra vez sin cambio 

alguno en el transcurso de la obra~éste fué fundamento de algunas 

obras vocales ya que les confiere unidad, sin interfe1-ir con la 

libertad de la parte vocal, en el sentido de la expresión de un 

texto dado6 • 

En el Clasicismo y Romanticismo son roros los casos en donde 

se emplea este tipo de técnica,- la del 'ground ·~ pero he de hacer-

9La diferencia básica entre 'ground' armónico y 'ground' 
melódico, radica en que el 'ground' armónico conserva el baje. 
con sus respectivas armonías originales ,mientras que el 
'9round' melódico se limita a conservar la linea melódica del 
bajo, de modo que las armonías que se derivan de ella , no son 
fijas como en el caso anterior. 

•como un ejemplo de esto cito la 
"l>ido y Eneas", en particular centro mi 
I am laid on earth".La cual se basa en 
repite intacto, mientras la parte vocal 
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notar que la técnica del teme con variaciones se basa 

ampliamente en el empleo de un esquema armónico/melódico 

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

II.1.1.2.La 'chacona' y la 'passacaglia' como formas de 

variación. 

Durante los siglos XVII y XVIII otras dos danzas dieron 

origen a procedimientos de variación: la 'passacaglia', y la 

'chacona•. 

Los orígenes de ambas danzas no han sido precisados, pero se 

afirma en algunas fuentes que la 'chacona' surgió en América 7 • 

Cervantes • afirma que la 'chacona' era una danza de carácter 

pasional, y desenvuelto, que se bailaba con movimientos que se 

calificaban de obscenos en su •poca. 

Lo único 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 

t'laravi l las~' Cervantes considera viejas a la chacona y a 

la zarabanda, ( •.• lde cuya maneta . de ser bailadas 

sabemos muy poco.( ••• )"' 

7 Sachs, Curt; Eine Weltqeschicbte des Tanzes, 
Berlin, Dietricb Keimer/ Ernst Vohsen,1933, pp.150 y 151. 

•cervantes, Saavedra, Miguel de; Apud.,Sacbs, Curt,op.cit. 

•sa lazar, Ado 1 fo; .,L,.a.___,,.d .. a .. n..,z ... a.__y,._ _ _,.,..1 _ _.b..,a .... 1_.1 .. e.,t..__ ........ México, 
F.C.E,Breviarios Nº6, 1949, p.96. 
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La 'passacagl ia' estaba esttechamente emparentada con Ja 

'chacona', pero coreogr6ficamente se diferenciaba de ésta 

~ltima ,ya que sus movimientos eran mAs pesados v 

sensuales. 

menos 

La 'chacona; al ser importada de La Nueva España a Europa se 

popularizó r6pidamente en Italia v España, en donde las 

progresiones armónicas típicas con las que se acompañaba a la 

danza se fueron transformando en lineas melódicas en el bajo, 

las cuales , durante el periodo 9arroco dieron lugar a un técnica 

especial de varieción.En Francia el carActer de la 'chacona' sLifre 

un transformación profunda :de ser una danza ligera,pasa a ser 

una de carácter grave v lento; es en ést.e estado que se di funde a 

Alemania e Inglaterra 

La 'pasacaglia' fué en sus orígenes a principios del siglo 

XVII un tipo especifico de 't-itornelo', usado en la canci~·n 

europea tradicional de España, Italia v Francia; se tocaba en una 

guitarra de cinco órdenes v constituía un interludio entre las 

'stanzas' de una canción ;su esquema armónico era :I- IV- V­

CI>.Al igual que ero la 'chacona', éste esquema armónico se 

convirt.ió en linea melódica intercambiable en los registt-os, v 

sobre la cual se variaba o improvisaba • ~ste hecho emparenta a 

la 'passacaglia' con las variaciones del tipo del 'basso 

ostinato• 1 va que la l{nea mel6dica base se repetirA de manera 

idéntica en el transcurso de la obra.La caract.eristica Principal 

de la 'passacaglia' es su preferencia 

por el •odo menor.Principalmente tuvo un desarrollo como obra 

.. 
• 
• 
• 
• 
• 



orquestal o guitarristica , puesto que fué en la guitarra en 

donde originailmente se tocaiba. 

A lo largo de la historia las relaciones y diferencias de la 

'·cha~ona' con la 'passacagl ia', siempre han sido confusas y en 

ocasiones1 contradictorias, pero dentro de lo posible trataré de 

diferenciarlas en·un esquema. 

'Passacaglia' : -Periodo musical de 8 compases de duración 

usualmente adscrito al bajo. 

-Modo menor • 

-Compás ternario 3/4, 3/8, 6/8, ó 3/2. 

-Tratamiento de las voces en estilo polifónico. 

-Interludios musicales libres no necesariamente 

dentro del esquema de variación. 

'Chacona': -Periodo musical de 4 ó 8 compases de duración, 

que generalmente están constituidos por una 

sucesión de acordes. 

-Modo mayor o menor 

-Compás ternario 3/4. 

-Tratamiento preponderantemente homofónico. 

-Cambios en la figuración armónica con una 

retención aproximada de la melodia. 

-La melodía puede ser un tema en si. 

-El pie ritmico característico es : 

3 r J J 
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En la 'chacona'. a la melodía del bajo no se le da la 

exclusiva importancia que tiene en la 'passacaglia' • pues la 

secuencia armónica qu• 

variación sobre ésta 

forman los acordes también es objeto 

secuencia armónica est;i con5trvida 

melodía •n la voz superior • 

de 

la 

Dentro de las variaciones sobre el tema encontramos que el • 

tratamiento de la armonía es más homofónico que contrapuntístico 

-polifónico-; la armonía original puede variar al quebrar. u 

ornamentar acordes;también se puede sustituir alguno o algunos de 

los acordes.como un recurso más. En éste tipo de obra las 

variactones suelen presentarse sucesivamente una tras otra; y 

frecuentement• grupos de dos, tres o mas variaciones parten de un 

mismo patrón o esquema. ya sea éste rítmico ,melódico o 

armónico.Es también válido alterar el modo de ciertas variaciones 

o grupos d• ellas; ya sea de mayor a menor. o viceversa. 

II.1. 2. Variaciones sobre Lma melodía. 

Hay dos aspectos diferentes en lo que se denomina variac;ldn., 

por lo que es importante no confundirlos; por un lado el proceso 

d• variación es de capital importancia musical, p•.1es es el 

principio básico de composición. ya que permite desarrollar, 

reducir. modificar, etc. los motivos o elementos musicales 

presentes an culquier obra. ya sea esta una sonata , Lma fuga. un 

preludio .etc.; por otro lado. tenemos el proceso de la variación 

tal como s• usa en las formas o técnicas de variación propiamente 

dichas. en las cuales constit•.1ye el único principio formal. 
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La variación melódica surge, como técnica de composición, de 

la necesidad de dar variedad a las repeticiones de un trozo 

musical. Para que una sección de una obra sea considerada 

variación de otra sección, ciertos elementos deben permanecer 

constantes v otros deberán cambiar. 

Es importante definir a los elementos esenciales de cualquier 

tema para poder dett-rrninar, más tarde, los principales puntc•s 'de 

enlace' entre el tema v sus vat·iaciones: 

a.- La melodía del tema 

b. - La sucesión de accordes o esquema armónico del terna 

c.-El ritmo propio de la melodía 

d.-El bajo del tema 

e. - La forma o estruct.lu-a e>(terna del tema complet?. 

Partiendc• de su conocimiento PC•demos des•=r i b ir a 1 as 

diferentes técnicas de variación 

a.-Variaci6n melodica: Los s•:inidc•s principales o puntos de 

apoyo de la melodía, pe1·manecen sólo como esquema; el tema p1..1ede 

ser· ornamentado a través del empleo de notas de cambic1, notas de 

paso, apoyaturas, etc •• Este tipo de variDC:lón, lo encontramos 

desde la elaboración de corales en la Edad Media y en la práctica 

instrumental propia de los siglos XV y XVI; V es a partir de 

entonces una de las técnicas más g~1stadas por t.odos los 

compositores que han escrito variaciones. 

TEMA. W.A. Mozart. Kv. 179 e::· .. ~:· ~ ·~ . .:c:1:: Jcz1:c: :1::::; 
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etc. 

b.-Variación ritmca: Los cambios en el ritmo, tempo y pulso, 

son distintivos de esta técnica; en el caso de la aplicación de 

este tratamiento a series de danzas condujo, en los siglos XVI y 

XVII, al agrupamiento, por Pares, de la misma danza por ejemplo 

'Bourre' I y II. Es uno de los recursos básicos para la vat·iación 

de un tema, ya que en él, radica la capacidad de darle un nuevo 

giro al espíritu de la música original. 

c.-Variaci~·n armónica : Este Proceso consiste, en el simple 

cambio de modo al homónimo mayor o menor del tema original; 

además de ésto algunos trozos pueden ser armonizados de diferente 

manera que en el original, ya sea, enriqueciendc• o simplificando 

cualquier acot·de, o acordes inhe1·e11tes al tema, o susti t.uyendo 

algún, o algLmos acordes de la mat·cha arm~·nica original. 

F.P. Schubert. Op. 142 

etc. 

d.-Variación contrapuntist.ica: Esta técnica se realiza c. 

través de entretejer motivos en las distintas voces, en imitación 

libre. Surge tomando COMO modelo a la tradición vocal de los 

siglos XVI y XVII, y el ejemplo más acabado de éste tipo de 
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variación es "La ofrenda musical "de ,T. s. Bach. Posteriormente, 

algunos compositores acostumbraron incluir alguna o algunas 

variaciones en este estilo en sus series de variaciones 

L.v. Beethoven Op. 120 
Prri.to. 

C:::::tJ:t't= 
._ - -" - ·- - .. _. 

etc • 

d.-Variación fantasía: Cuando el compositor emplea éste 

recurso, juega libremente con motivos rítmicos, melódicos o 

armónicos, además de la f"orma, manejtmdolos al estilo de un 

'leitmotiv', o desarrollt.ndolos en forma libre y espontanea. 

Generalmente, se acostumbraba ut.i l izar éste recurso como resumen 

final o coda a una serie de variaciones o bien en forma de 

episodios de fuga, desarrollos de sonata, o en otras f"ormas 

musicales 

F.J. Haydn 
Hob XVI 1/6 

e.-Variaciones seriales: Para la música ser-ial, la práctica 

de la variación es esencial.Es en ella en donde están cent.radas 

gran parte de las posibilidades creativas del serialismo: el 

inverso, el retrógrado, el inverso ret.róg1-ado, etc. de la serie, 

son en sí mismos formas de variación para un mismo caso de serie 

dodecaf6nica. 



etc. 

En el te111a con variaciones, éstos procedimientos, a 

exc•pción del inciso anterior, son los qL1e principalmente se 

usan; hay qL1e notar qL1e p1.ieden ser usados de manera idependiente 

en una variación o grupo de el las , o trabajarse en conjLmto, es 

decir, utilizar dos o más recursos en Lma sóla variación • 

Éste trabajo está orientado específicamente a tres obras con 

contenido musical de variación ; éstas son , respetando el orden 

de evolución estilística más qL1e sigL1iendo el orden cronológico 

de los compositores, las sigLlientes: 

a .- "32 variaciones" en do menor Wo O 80 de L.v.Beethoven. 

b.- "lmpromptu Nº3" en si bemol mayor Op. 142 de F. 

Schubert. 

c.-"Andante con variaciones" en fa menor Hob. XVII/6 de F.J. 

Haydn. 

Las variaciones de Beethoven,las presento primero ya que 

estiin escritas en estilo de variación sobre Lm bajo, en éste 

caso, una chacona con todas sus características; y como ya vimos, 

la chacona es el primer grado en las formas de variación. 

Las variaciones d• Schubert y Haydn, van juntas porqL1e 

pertenecen al grupo de tema con variaciones.En el caso de 
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Schubert, es esta una serie de variaciones sobre un tema melódico 

con su respectiva armonía. Por su lado Haydn utiliza dos temas, 

uno en modo menor v otro en modo mayor, los que seran objet.o de 

variaciones alternativamente; el nivel de desarrollo formal 

alcanzado por el compositor en ésta obra , es mas complejo que el 

de Schubert.; siendo éste el motivo por el cual las presento al 

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

Beethoven. 

Para la obra de Beethoven, la forma musical representada por 

las variaciones, fué de medo.Alar importancia en sY prodYccio!•n; la 

inclYye en gran número de obras más grandes como sinfonías 

sonatas, cYartetos, ademas de haber escrito obras independientes 

de variaciones basadas en temas popo.Alares famosos de la época, 

aparte de los escritos sobre temas de propia invención 

Destacan entre sus variaciones: 

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

b.- Las "33 variaciones sobre un vals de Diabelli" en do 

mayor Op.120. 

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

De esta última obra, se dice que ft1é compuesta en la misma 

época que la sonata "Appassionata" y poseen por ello un espíritu 

similar. 

Las características generales de estas variaciones las 

sitúan como •..in claro ejemplo de tina 'chacona' escrita para 

teclado; este procedimiento antiguo, es decirl no 

característico del periodo musical que vivió Beethoven• 0 de 

hecho fué utilizado por J. S. Bach en su " ~vtids Alrt;t.a • para 

ªºBeethoven a través de su obra condujo al desarrollo de la 
música del Clasicismo hacia el inicio del periodo Romantico. 
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violir1 solo" de una maoera muy similar a la que Beethc•ven, mt.s 

tarde, emplearía; con la salv'ed.sd. de qL1e dLu-ante el periodo 

Barroco, la 'chacona', fue uno de los géneros representativos de 

la técnica de la variación. Beethoven retoma el clAsicc• esquema 

formal de la 'chacona: manejándolo con su propio estilo armónicc• 

y melódico. 

El tema de la obra cumple con todos los requisitos formales 

que debe poseer una 'chacona': 

a.- 8 compases de duración. 

b.- compás ternario -3/4-. 

c.- Modo menor -do menor-. 

d.- Pie rítmico característico de la 'chacona'. 

e.-El esquema armónico está c(lr\$tru i de• sobre una escala 

crc•mAtica descendente, que parte de la tónica y regresa a la 

misma por medio de una cadencia perfecta IV- V- i;éstos sonidos 

generan una sucesión de acordes que van a cc•nformEit la marcha 

armónica, y sobre los cuales está const ,.- uida la melodía en la 

voz superior • 

Esqueleto armónico: 

~; ¡,., dJ;dN1 -
e i '"V6 

Melodía: 
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El esquema general de la obra está dividido en varios grupos 

de variaciones, dentro de los Cllales se puedan reconocer formas 

generales de agrupamiento y patrones musicales similares .En 

primer término agruparemos las variaciones seg1'.ln el modo: 

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

b.- Variaciones en el homónimo mayor - do mayor- de la 12 a 

la 16. 

c.- Retorno al modo original- do menor- de la variación 17 a 

la 32. 

111.1. An,lisis armónico, descriptivo y comparativo de la 

serie de variaciones.•• 

En las variaciones a 3 encontramos figuraciones en 

arpegios ascendentes o descendentes que notas 

repetidas;que son ejecutadas por la mano derecha en la variación 

1, por la mano izquierda en la variación 2, y por ambas manos a 

121. vez en la número 3. En el aspecto armónico, el esqueleto 

original se modifica en el tercer compás, en la variación 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 variación 3, encontramos varios cambios 

••Al comparar las armonías 
referir6 siempre a las que muestren 
por lo que dejar6 de mencionar los 
cambio. ~li~ r\'n ~t~\~ t\~ ., \· ~ .. ~ 

un e·' li'\ \)."Ci .. •\i 1 t\i 
~w" ..... 
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armónicos; el primero de ellos sustituye el acorde original del 

tercer compás, por el de segundo grado napolitano de la 

subdominante mayor. El quinto compás es sustituido 

armónicamente, por la subdominante menor, al igual qlle el séptimo 

compas, que ahora incluye a la sensible con séptima ,y un tiempo 

despues ,a la dominante con séptima del tono original. 

En la varillc;ión 4 encontramos un nuevo ritmo, ademas de 

reminiscencias de los arpegios de las variaciones anteriores; los 

cambios armónicos se manifiestan de nuevo en el tercer compás, 

el cual ahora esta ocupado por la sensible con séptima disminuida 

de la subdominante mayor; las demás armonías permanecen como en 

el original.Las variaciones 5 y 6 muestran también reminiscencias 

de arpegios, siendo entre sí de carácter contrast.ant.e , -tranquilo 

y un poco patético/ agitado - armónicamente encontramos también 

cambios: en la número 5,el tercer comptis es como en el 01· iginal, 

mientras que en el quinto, se convierte en la dominante con 

séptima de la dominante y en el sexto presenta mayor carga 

armónica, al tener tres acordes: la tónica en primera inversión 

,la dominante de la subdominante menor y la sensible de la 

subdominante menor.En la variación 6, el tercer comptis emplea una 

vez m6s la sensible con séptima disminuÍda de la subdominante 

mayor y en los compases 6 y 7 emplea ahora la dominante con 

novena. 

Las variaciones 7 y 8 estan construidas siguiendo un patrón 

rítmico y ann6nico similar, siendo la segunda de ma~·or tensión 

melódica que la primera ; armónicamente hay cambio en el compás 
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5, 61 que contiene ahora a la dominante con séptima de la 

dominante, 

novena. 

y los compases 7 y 8 contienen la dominante con 

La variación 9 no está emparentada directamente con ninguna 

otra ; Beethoven marca que debe de ser tocada " con espressione"; 

el carácter de la misma es misterioso v etéreo, hay que notar el 

drástico cambio de cará'.cter entre esta variación v la siguiente • 

En el aspecto armónico emplea ahora la sensible con séptima 

disminuida del segundo grado, en el tercer compás, Y 

que en las anteriores, en los compases 6 y 7, la dominante con 

novena. 

Las variaciones 10 y 11 son idé'nticas en contenido musical; 

teniendo la mano izquierda ,en la número 10, la figuración 

melódica en treintaidosavos, y en la número 11, esto mismo pero 

ahora en la mano derecha1 la armonía no es idoéntica, la ni:1mero 

10, tiene en el tercer compás a la sensible con séptima 

disminuida de la subdominante y la número 11, en el mismo 1~19ar, 

presenta cambios en los compases 6 y 7 a la dominante con novena 

y desp•-~és con séptima; esta variación termina dejándonos ahora a 

la melodía del tema orig¡inal; si bien, ahora es presentada de una 

manera esc•.1eta, sin ornamentos melódicos pero con el ritmo 

modelo. La principal cualidad de ésta variación, que se presenta 

hasta la número dieciseis, -12 a 16-; es el cambio al modo 

homónimo mayor1 do mayor. La melodía en la voz inferior se 

disting¡ue ahora por su tendencia melódica ascendente.El carácter 

luminoso y tranquilo, produce un efecto timbrico-coloristico, el 
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cual confiere a la obra una impresión de contraste con respecto a 

las variaciones anteriores. 

En 6ste nuevo modo mavor, también se producen modificaciones 

armónicas 1 en el tercer comp6s, Beethoven usa la sensible con 

séptima disminuida del segundo grado, para resolver, en el 

siguiente comp6s, al segundo grado menor .En el quinto comp6s, 

utiliza un acorde alterado crom6ticamente: la dominante con 

séptima con la fundamental ascendida de la dominante. Para 

finalizar no emplea la cadencia IV-V-I sino, simplemente V con 

séptima·I. 

Las variaciones 13 y 14 están emparentadas entre si, al 

manejar a la melodía del tema con la mano izquierda, mientras que 

la mano derecha ejecuta fórmulas melódicas en dieciseisavos. La 

diferencia entre ellas, radica por un lado, en que en la 

variación 14 emplea el recurso técnico de las notas dobles en 

ambas manos, mientras que en sus respectivas armonías la número 

13 utiliza de nuevo a la sensible con séptima disminuida del 

segundo grado en el compás tres,mientras que en el comp6s número 

cinco, usa la sensible con séptima disminuida del tercer grado 

menor en el primer tiempo del comp6s, v en el segundo y tercero 

coloca a la dominante, con séptima talllbi6n , del tercer grado 

•enor. En el sexto c0111p6s resuelve al tercer grado menor para 

desembocar, un tiempo después, en la dominante con séptima 

correspondiente al segundo grado; para finalizar con una cadencia 

del tipo ii-V -I. En la variación 14, en el tercer COlllPAs 

localiza a la dominante con séptima de la subdominante; el cuarto 
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comp4s contiene a la sensible con séptima disminuida del tercer 

grado menor, para resolver, en el comp's inmediato posterior, a 

la mediante o tercer grado; éste es seguido por el sexto grado y 

termina con una cadencia igual a la de la variación anterior. 

Las variaciones 15 y 16 también est'n basadas en un patrón 

similar; ésta vez son figuraciones de acordes arpegiados en la 

mano izquierda, mientras que la voz s•.1perio:lr en la mano derecha 

está en octavas, ya sea en forma de tresillos sincopados, -

variación lS -, o de dieciseisavos con silencio, en el primer 

dieciseisavo de tiempo. 

Con la siguiente variación, - 17 restable·=e el modo 

original da la obra, - do menor - y se acerca un poco a la 

armonía del modelo original; hay cambio en el quinto comp's con 

la dominante con séptima de la dominante. Por lo que al estilo se 

refiere, est4 construida con base en la cabeza de la melodía, 

,tratada en forma de imitación libre, lo cual hace pensar en una 

peque~a invención. 

En la 

configuración 

la desrrolla 

variación 18, el compositor parte de cierta 

rítmico/melódica, propia de 

durante el transcurso de 

la melodía inicial, y 

la "&r\ación; la 

armonía permanece m's estable al no mostrar cambios armónicos con 

respecto de la variación anterior. 

Las variaciones 19, 20 y 21 se desarrollan con base en 

tresillos de dieciseisavos, en la número 19, en forma de arpegios 

y en las siguientes, como escalas en forma de bordados sucesivos; 

la marcha armónica no manifiesta cambios con referencia a la 

23 

t:: 



variación anterior. 

La variación 22 es un ejemplo de variación contrapuntística 

al ser un canon a la octava; el tema se destaca por su gusto por 

la escala ascendente. La armonía derivada de este canon produce 

algunos cambios, por ejemplo, en el tercer compás emplea a la 

subdominante menor del cuarto grado v en en el quinto compás, 

mediante el empleo de la escala mel6dica menor, se forma un 

sexto grado disminu!do. Desde aquí llegamos a la tónica por medio 

del acorde de sensible. 

El estilo homofónico de la variación 23, pone de manifiesto 

la naturaleza descendente v cromática del bajo, el cual se había 

restablecido desde la variación 20; at·mónicamente emplea, en el 

tercer compis a la sensible con séptima disminuída para después 

terminar con la cadencia V con novena -1 

La variaciór1 24 se construye valiéndose nuevamente de 

tresillos que forman acordes rotos v notas repetidas; nos 

recuerda un poco a la variación nómero 1 en su configuración v a 

la nómero 4 por su aspecto tranquilo. 

Podemos afirmar que e 1 compositor t.en i a ero mente una 

especie de reexposición , o de simple equilibrio temático dentro 

de su serie de variaciones. 

Con la siguiente variación, - 25 -, tenemos la impresión que 

nos dejara la variación 4 , como lo son las notas repetidas en la 

voz superior ,-a pesar de estar ornamentadas-, v la voz 

inferior.El curso armónico es análogo al que encontramos en la 

variación 23. 
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La pareja formada por las variaciones 26 v 27, tiene un 

carActer común : desafiante y viril. ~ste se manifiesta por medio 

de acordes en f y por la articulación clara de las notas dobles; 

la armonía es igual en los dos casos ; aunque es muy parecida a 

la de la variaClón 20, con la excepción de que la subdominate 

siempre serA menor. 

Como elemento de contraste, el autor sitúa alternadamente 

variaciones de carácter opuesto. Tal es el caso de las 

variaciones 28 29 y 30: calma I agitación I calma 

respectivamente. La armonía \~he-ente a cada una, difiere entre 

sí. pero siempre presenta acordes semejantes a los empleados en 

otras variaciones. 

En la variación 31 recupera la melodía original, esta vez 

acompañada por una rápida figuración arpegiada de los acordes del 

bajo; la marcha armónica se asemeja cada vez mAs a el modelo 

original; el final de esta variación nos introduce directamente a 

la última variación la cual transforma a los motivos 

ri.tm:Co/melódicos fundamentales, de tal manera que pe,-eciese se ha 

desencadenado un huracán. Beethoven añade Lma coda.compuesta de 

una extensión de diez comi:ases a modo de inter h1dio, él c•.<al 

conecta con otra variación, que a su vez es extendida por medio 

de una cadencia evitada, hasta desembocar en una coda, 

subdividida esta vez, en tres secciones pequeñas.El sustento 

armónico esti basado en empleo de los acordes acost•.1mbrados en el 

transcurso de la obra .Este hecho le confiere unidad formal v 

armónica, sin caer jamás, en clichés o redundancias estilísticas. 



IV. - El Impromptu Nº3 en si bemol mayo1- Op. 142 de F .P. Scli1_1bert .• 

El lugar predominante que alcanzaron las formas o procesos 

de variación en Beethoven, no corrieron con la misma suert.e en el 

caso de Schubert; esto no significa qlle Sll obra no contenga un 

buen número de series de variaciones. En su est.i lo, si bien, en 

algunos casos emplea elementos virtuosísticos; al compararse 

éstos, con los rasgos l ir ico/romanticos schut:iertlanos, vemc•s a los 

primeros relegados a un seglmdo plano. En éste momento histórico 

se venia desarrollando, simultáneamente a la forma 'sonata', la 

'pieza de carácter', la que se basaba, muchas veces, en un 

argumento programático o externo. Podemos citar como ejemplo,de 

este desarrollo, a las "Bagatelas" de Beethoven, a los "Lieder" 

sin palabras de Mendelssohn y a los "Momentos Ml1sicales" e 

"lmpromptus" de Schubert. La 'pieza de carácter' se distinguía 

por sus pequeñas dimensiones, no comparables a une... 'sonat.a',. y 

por su espontaneidad musical. 

Los cuatro "lmpromptus" OP. 142 - D. 935-, fueron planeados 

como s•.Acesores de la serie anterior de "lmpromptl1s" Op. 90. 

Tomando como modelo a sus sonatas, podemos pensar en l1na gran 

sonata en fa menor con cuatro movimientos"2 • El aspecto más 

sobresaliente de este grupo, lo forman las 1·elaciones tonales 

entre cada pieza: Al legro moderato en fa menc•r; Al legret.o en la 

12Kirby, F.E., A Shprt. Histpry pf Keybpard M11sic. New York, 
The free press, 1966, p.270. 
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bemol mayor; Andante en si bemol mayor y Allegro scherzando en fa 

menor. Asimismo es importante notar la indicación agógica de cada 

una, al pensar en una forma 'sor1ata' • 

El "lmpromptu" No. 3 es una pieza del géner-o tema con 

variacioneli; esta es una forma musical no asociada hasta entonces 

con la 'pieza de carácter'. Una de las cualidades de la obra es 

su libertad en el uso de la sorpresa armónica. 

El compositor construye cinco variaciones y una codetta, 

sobre un tema empleado en varias ocasiones por él: en el segundo 

entreacto de "Rosamunde" y en el cuarteto de c~1erdas en la menor. 

Este tema se caracteriza por su sencillez. dulzura y 

carácter .Oanzable; esta escrito en forma binaria-ternaria 

f:a: 11: b a':f , en donde a' es variada; el acompañamiento sigue 

un modelo rítmico/melódico regular. La primera parte , en tono de 

si bemol mayor, es de ocho compase:; de duración. Está di vid ida a 

la mitad , - cuatro compases, por una cadencia en la regi~·n de la 

dominante, para repetir el tema y finalizar ésta vez en la 

tónica.La parte b comienza en la región del relativo menor 

sext.o gn•do menor--, con el mismo dibujo r-it.mico que en a ; a la 

mitad de esta segunda parte, repite la cabeza del t.ema, variandc• 

el final para conferirle mayor estabiticla.d. y reposo en la 

tórüca; después hace una e:><tensión cadencic.l de dos cornpeses 

El grupo de variaciones se adhiere al esquema arriba 

descrito, a e>:cepción de la número 4, en donde la e>:tensión 

cadencia} consta de cuatro compases. 
TRtMA. A111~. 

l· , . ..1;_; etc. 

~ l. 27 
~ti :r "l'~ ., Ti .:I: ~ \í-"'lf -v; 



La variación número es de naturaleza figurativa; la 

melodía se hace más inquieta, al cifrarse en el .-itmc• de oct.avo 

con puntillo/ dieciseisavo y moverse por grados conjuntos. 

ocasionando asi, gran número de apoyaturas melódicas. Las 

sincopas en la mano izquierda, en la voz del tenor, resaltan esta 

idea de inquietud y ansiedad; amén de introducir algunos cambic•s 

armónicos que a9L1dizan éste efecto. 

etc. 

En la variación 2, distinguimos el carácter danzable que 

le ha sido conferido a la m~lodia, la cual, es contrastada por un 

desarrollo armónico sincopado. La melodía ha sufrido 

transformaciones rítmicas y melódicas que enfatizan la idea de 

una danza. El aspecto armónico se mantiene más o menos estable 

con respecto al original. 

etc. 

Schubert recun·e al cambio de modo al homónimo menor er1 la 

variación 3. Por la profusión de acordes/ apoyatura, ·aument.a el 

temperamento intenso y dramático de esta variación. La sensación 

de agitación y tormenta, es provocada PC•r· la configuración 
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armónico/melódica en tresillos en la maroo izquierda. La segunda 

parte es de un dramatismo extrovertido y pasional. Se sirve de 

cambioi; de color contrastant.es por medio del uso consecutivo de 

acordes mayores y menores, tanto en la melodía como en el 

acompañamiento. Hay cambios considerables dentro del aspecto 

armónico interno, que no modifican la estructura general. 

etc. 

Nos encontramos con una sorpresa armónica en la variación 

número 4, al estar ésta en el tono de sol bemol mayor , el cual 

está bastante alejado del tono original, - si bemol mayor-, pero, 

si tomamos como punto de referencia inmediata, no a el tema 

original, sino a la variación anterior, concluimos, 

relación a ésta es el sexto grado, -mayor -, de si bemol menor ó 

la subdominante correspondiente al relativo mayor, - re bemol 

mayor-, de si bemol menor. 

Es especial la fluidez que le confiere la figuración 

armónica en dieciseisavos dismino_~ci·~n ri tmica del 

acompañamiento original-, y que transita a través de ambas 

manos, mientras la melodía, de manera afín recorre la var· iación, 

ofreciendo al oyente la combinación de nuevos elementos rítmico/ 

melódicos y recue1·dos de giros musicales propios del tema 

original. Armónicantente, presenta una ampliación en el número de 
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compa5es para reestablece1· el tono original y prepar.u- el t.er-reno 

para escuchar- la última var-iac:ion, - nc1mero 5 - • 

En ella aparece nuevamente el acompañamiento sincopado 

presente antes en la variación 2 , al 

ligero y danzable p1·esente en ésta • La melodía asciende y 

desciende a lo largo del teclado, en figw·as de tresillo de 

dieciseisavos, lo "cual propicia un efecto comparable al de 

cascadas y remolinos 

etc. 

Estas escalas descienden pocc• a poco hasta que , después de 

una pausa, que nos mantiene en suspenso, reconocemos el tema 

modelo. Este es tocado, para finalizar y a menera de coda, en 

forma y estilo de coral instrume11tal. 
Pib lf'ntn. 

r-r 

_J __ : 
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v.- "Andante cor1 variaciones" en fa menor Hob. XVII/6 de F.J. 

Haydn. 

La labor creadora de Haydn tuvo lugar en la seglmda mitad 

del siglo XVIII, periodo decisivo en la evolución musical. Haydn 

sentó las bases del estilo vienés, adem;lis de fijar la estructura 

idónea de la 'sonat.a • y de la 'sinfonía• clt.sicas. En sus 

'cuartetos' logró grandes obras, en donde pueden apreciarse las 

cualidades de Haydn como compositor.En su música, -t.ocó casi 

todos los géneros musicales­

claramente prerrom;lintico. 

notamos ya un sentimiento 

Este autor emplea la técnica de variación en gran número de 

sus obras tomó como modelo a las variaciones de C.P.E. Elach, 

imprimiendo en las propias su especial predilección por la 

variación melódica. 

Es característico en su música combinar el rondó y las 

variaciones: A B A' C A'·~, al i9ual c;ue ut.ilizar dos temas 

contrastantes, mayor y menor o viceversa-, 

alternadamente. Esto derivó posiblemente del 'chaconne/ rondeau', 

danza en donde se alternaban variaciones del refrt.n con 

variaciones del co1.1plet • 

Esta obra, estt.n construidas con base en la forma de la 

doble variación; en ella son combinadas variaciones sobre dos 
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temas, muchas veces desarrollando al segundo tema a partir de la 

forma básica del primero. Haydn elabot·a dos va1·iac:iones sobre 

cada tema, y par;. concluir, desarrolla una últ.ima variación/coda 

sobre el primer tema en modo menor. 

En el manuscrito original está intitulada como "Sonata" ; en 

una copia de éste, Haydn escribe: "un p iccolo l>i vert.iment.o/ 

scrit.t.o • compost.o / per la/ St.imatissim• si9nora /del Ployer."; 

en la primera edición de Artaria, publicada en 1799, aparecen 

bajo el titulo de :"Variations pour le Clavecín ou Piano/Forte 

dediées a Madame la Baronne Josephe de Braun". El primer 

nombre se correspoñde con la extensión e importancia de la obra, 

mientras que el de "Andante con Varazioni", desc1·ibe de ma11era 

pr-e.c:isa la forma y carácter de la obra. 

El primer tema consta de dos part.es, la segunda desarrollada 

con base en la primera ; la característica más sobresaliente de 

este tema es el contraste rítmico/ melódico de los dos 

componentes básicos del tema: el primero, presentado por la mano 

izquierda, maneja en general dos voces y está compuest.o por el 

motivo del suspiro. La mano derecha introduce al segunde•, que es 

•.ma melodía construida por un acorde roto descendente y notas 

repetidas con ritmo de dieciseisavo con puntillo/ treintaidosavo . 

• A t.ravés del tema los dos pe1·sconajes int.ercambian el registre•, y 

será, en especial, elaborado el segundo en la segunda parte del 

tema • Podemos aplicar aql1í, come• ejemplo, la idea del destine• 

implacable , plasmado en la música. 
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El tema en modo mayor ,-fa mayor-, posee una línea melódica 

ascendente y ornament¡,da; ella contrasta con la idea musical 

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

dos partes equilibradas. 

La primera variación del primer tema respeta a la lít~ea 

musical del suspiro, y t1·ansforma a la c•tra pc•r medio del emplee• 

de silencios y síncopas.El ambiente es asimismo un poco sombrío. 

etc. 
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La primera variación del se9undo tema se disti1)9ue por 

ornament.ar con trinos y grupeto~ a le. melodia, sin que por· elle• 

se modifique su carécter optimista y sencillo. 

" '" 

f 

En la se9unda variai::ión del primer tema ,observarnos una 

transformación rítmico/melódica en la melodía, la cual estaré 

fundamentada ahora en escalas y arpegios mientras que el 

acompañamiento, al i9ual que en la variación anterior de este 

tema, permanece más o menos const.ante 

La se9unda variación del tema, transcLwre 

aprovechandc• las característ.icas ori9inales del tema, adornándolo 

melódicamente en estilo decorativo. 
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Regresamos a el tema original, s<!•lo que esta vez el 

compositor evita la cadencia que r1c•s conduciría a la tónica, Y 

nos lleva, en este caso, a una amplia variación/coda basada en el 

motivo rítmico deÍ primer tema :dieciseisavo con Ptmt.illo/ 

treintaidosavo, el cual es tratado en forma armónica muy l ib1·e, 

empleando recursos del estilo de una 'tocata' o 'preludieo' 

propios del Barroco, debido a la libertad formal y de 

improvisación que presenta. 

etc. 

Pan,, finalizar, 1·etc•ma el motivo de la segunda mitad de la 

segtmda parte, con·espondiente al terna original, y lo conduce, en 

forma de acordes· de gran tensión dram~tic:a hacia el desenlace en 

la tónica mayor , con el motivo original del primer tema en modo 

menor. 
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