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Resumen. El famoso motivo de apertura de la Quinta Sinfonía de Beethoven —que la ima-
ginería romántica rescató de sus cartas como el destino llamando a la puerta— surgió, sin 
embargo, de la técnica de desarrollo temático iniciada por Haydn —el maestro con que tuvo 
que conformarse a su llegada a Viena en 1792, tras la muerte de Mozart— y por propio Mo-
zart, el héroe, en un sentido pianístico y, en suma, estilístico, de la juventud de Beethoven; 
técnica que este llevaría a su máximo esplendor ya en el siglo xix. La presencia de dicho 
motivo en diversas obras anteriores desde el inicio de su carrera como compositor, así como 
su precedente en Mozart, muestran como el proceso de composición de la Quinta Sinfonía, 
con una estructura revolucionaria, articulada a través del propio motivo en sus cuatro movi-
mientos, se revela como un poso de influencias estilísticas procedentes del fecundo período 
clásico vienés, que finalizaría con la figura del propio Beethoven.

Palabras clave: análisis musical, análisis estilístico, Beethoven, Mozart, Haydn, Quinta 
Sinfonía. 

Abstract. The famous opening reason of the Fifth Symphony of Beethoven —that the ro-
mantic imagery rescued of his letters like fate knocking at the door— however, it arose from 
the thematic development technique initiated by Haydn —the master from whom he had 
to resign himself at his arrival to Vienna in 1792, after Mozart’s death—, that Beethoven 
would bring to its maximum splendour already in the 19th Century, and of Mozart himself, 
the hero, in a pianistic sense and, in short, stylistic, of the Beethoven´s youth. The presence 
of this reason in diverse previous compositions since the beginning of Beethoven’s career 
as a composer, as well as his precedent in Mozart, show how the process of composition of 
the Fifth Symphony, with a revolutionary structure, it is articulated through the own reason 
in its four movements, it reveals as a basis of stylistic influences from the prolific Viennese 
classical period, which ends with the leading figure of Beethoven.

Keywords: musical analysis, stylistic analysis, Beethoven, Mozart, Haydn, Fifth Symphony. 
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Introducción
Beethoven, heredero de la herramienta 
de desarrollo temático de Haydn, llevó 
a su máxima expansión las técnicas 
de transformación motívica que se 
erigieron como una de las características 
inconfundibles de la música de ambos. 
Frente a una elaboración temática desde la 
melodía —sin duda, uno de los parámetros 
más importantes durante el Clasicismo, 
sobre todo, en la música Haydn y, aún 
más, si cabe, en la de Mozart—, Beethoven 
tomó la transformación rítmica —y, por 
ende, también la reiteración rítmica, hasta 
límites obsesivos— como uno de los pilares 
fundamentales de su arte compositivo y 
construyó, a partir del ritmo, una nueva 
forma de desarrollo temático más allá de la 
transformación melódica enunciada por su 
maestro. Por tanto, la célula rítmica cobra 
una función estructural en la música de 
Beethoven, ligada, de manera inseparable, 
al lenguaje formal de la forma sonata, que 
revolucionó por completo.

La técnica de desarrollo 
temático

Entendemos por elaboración temática o 
desarrollo temático —Reti (1951) lo deno-
mina proceso temático— una estructuración 
del material musical según sus progresivas 
transformaciones, atendiendo a artificios 
contrapuntísticos, armónicos o discursivos, 
tales como repetición, inversión, retrograda-
ción, aumentación, disminución, concentra-
ción temática y un largo etcétera, según se 
describe en The Oxford Companion to Music 
(Latham, 2002). 

De hecho, el desarrollo temático fue uno de 
los pilares compositivos del lenguaje musical 
del Clasicismo, sobre todo tras el precedente 
de la fuga en el Barroco, una forma mono-
temática basada en un trabajo extremada-

mente esforzado a partir de un único tema, 
el sujeto (dux): «Una sonata de Beethoven 
“está ahí” sin más preámbulos; una fuga de 
Bach va haciéndose» [1].

De esta manera, se han considerado dos tér-
minos distintos, desgajados del amplio cam-
po del desarrollo temático, relacionados por 
medio de la evolución estilística, a saber, la 
modificación temática de tipo contrapun-
tístico —propia del Barroco, procedente, a 
su vez, de la música vocal anterior al siglo 
XVII— y la transformación temática —aso-
ciada al período clásico y desarrollada hasta 
la actualidad—:

When the classics replaced the principle of 
contrapuntal imitation and variation by the-
matic transformation, they did not have to 
invent something entirely new. In particular, 
there was a specific group of features which 
the thematic technique could take over di-
rectly, ready-made, so to speak, from the con-
trapuntal sphere. These features were the well 
known devices of inversion, augmentitaion 
and the like. The themactic technique, in-
deed, took them all over, but adapted them to 
its own purpose and spirit. While in the con-
trapuntal realm these devices were applied 
literally, the thematic technique used them in 
a free, flexible manner (...) [2].

Se explica entonces que todas las técnicas de 
transformación temática utilizadas en el Cla-
sicismo —y en períodos siguientes— proce-
dan de las formas contrapuntísticas, aunque 
fueran aplicadas por los compositores de la 
segunda mitad del siglo XVIII de manera más 
flexible que en la fuga. Por otro lado, el poso 
de la música monotemática, sobre todo en la 
obra de Haydn —también ligada a la barro-
ca teoría de los afectos—, posibilitó un auge 
del desarrollo temático en el discurso musical 
clasicista, a causa de las convenciones estruc-
turales, armónicas y temáticas imperantes en 
la referida segunda mitad del siglo XVIII, de 
carácter eminentemente dual, plasmadas so-
bre la forma sonata. Amparado en la rica tra-
dición del género de variaciones para instru-
mento de teclado —de corte improvisatorio, 

en la mayoría de ocasiones—, el desarrollo 
temático jugó un papel esencial en la sonata 
clásica, en especial en la relación de los dis-
tintos temas entre sí y en la manipulación de 
los mismos durante la sección central, el De-
sarrollo, bajo la idea de desarrollo armónico 
propiciada por las estrictas relaciones de ten-
sión y distensión de la música clasicista.

Por tanto, durante el Clasicismo, la elabora-
ción de un tema y su evolución a lo largo de 
la obra tenía más importancia en sí que la 
originalidad de la idea musical, más propia 
del individualismo romántico, como ha re-
cordado Swarowsky:

Lo creativo en el clásico es la elaboración de 
los temas, el tipo de una construcción for-
mal, por el cual la adopción de un tema o 
una melodía de otro compositor todavía no 
es un plagio. Lo creativo en el romántico es, 
sin embargo, la creación de la melodía. En el 
Clasicismo, la sucesión de notas es una pieza 
para la construcción de las ideas; en el Ro-
manticismo, se agota la construcción de ideas 
en la sucesión de notas [3].

Mientras en el Barroco el desarrollo temáti-
co se había dado sobre todo en el género de 
la fuga y en el de las variaciones —o en mo-
mentos estratégicamente calculados de otras 
formas musicales como la sección de fortspin-
nung en el estilo ritornello, a base de secuen-
cias—, durante el período clásico fue some-
tido a la estructuración del lenguaje musical 
clasicista y, por supuesto, a las necesidades 
de la forma sonata y de su estructura tripar-
tita. De esta manera, los temas contenidos 
en las dos grandes secciones armónicas de 
la Exposición estuvieron sujetos a una fuer-
te estructuración dual y, en el ámbito meló-
dico-rítmico y en el armónico, apoyados por 
una elaboración temática que partía de una 
idea piramidal, desde el componente más 
pequeño e indivisible —el motivo— hasta la 
articulación de la obra entera, a través de es-
tructuras formales cada vez más amplias. 

El motivo [4] —procedente del latín move-
re— se estableció entonces como germen 
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del lenguaje musical y motor del discurso y, 
gracias a su energía rítmica intrínseca, ga-
rantizaba el avance y transformación de este, 
desde de sus relaciones de tensión y disten-
sión, en función del tratamiento temático 
otorgado por el compositor y de la forma 
musical utilizada. 

Por tanto, podemos considerar el motivo 
como una suerte de átomo musical en su la-
bor constructiva del discurso musical, tal y 
como fue enunciado por Toch (2001):

La arquitectura emplea, a su vez, el motivo, 
otro tipo de unidad, como célula germinal 
en la construcción —como en la música—, 
por medio de la repetición, la modificación, 
la combinación, la agrupación y la reagrupa-
ción [5].

En la opinión de Kühn (2007), el motivo 
posee también cualidades armónicas que 
remiten a las relaciones verticales de la mú-
sica, reunidas a través del parámetro de la 
textura, por lo que las características del eje 
horizontal, enunciadas por Riemann (1958), 
se combinan con el eje vertical, determinado 
por el desarrollo armónico:

Motivo y tema quedan unidos en el concepto 
«motívico-temático» [6]. Las formas externas 
de ambos son completamente distintas. En 
los ejemplos ofrecidos hasta ahora el motivo 
se ha manifestado como elemento melódico 
(unificador, por tanto, de una serie de soni-
dos y de un ritmo que confiere un carácter 
específico). Pero también puede presentarse, 
en forma de un determinado acorde, como 
motivo armónico. Y también puede aparecer 
como motivo rítmico [7].

A estos conceptos se une la idea de contorno 
temático, desarrollada por Reti (1951), que ya 
se practicaba en la fuga desde el siglo XVII:

Such a “thematic contour” is one of the cen-
tral conceptions of the structural realm of the 
classics. Since, as sufficiently described, sha-
pes are not literally repeated in the temathic 
technique but always somehow varied, this 

phenomenon of contour, or at least a touch 
of it, will to a greater or lesser degree become 
audible in almost any transformation (...) For 
be there an inversion, augmentation, change 
of tempo or rhythm, o whatever specific de-
vice, in one way or another the original shape 
will invariably sound from the contour of that 
shape into which it was transformed —or vi-
ceversa— [8].

Ampliando el concepto de contorno temáti-
co, podríamos hablar además de esqueleto te-
mático, donde un tema, despojado de todos 
sus artificios melódicos, se reduce a un ar-
mazón básico que sólo conserva el esquema 
interválico original [Figs. 1 y 2].

De esta forma, Beethoven se valió de la he-
rramienta de contorno temático —término 

que, por supuesto, desconocía, dado que 
no fue enunciado hasta la mitad del siglo 
XX— como medio de unión entre distin-
tos temas de perfil melódico similar y, por 
ende, para la organización de secciones e 
incluso de movimientos, relacionados por 
una elaboración de elementos temáticos 
comunes.

La Sonata Op. 13 (1798-1799) fue uno de 
los ensayos previos a la composición de la 
Quinta Sinfonía (1804-1808) en la articula-
ción de todos los movimientos de la obra 
a partir de un solo tema o, por lo menos, 
de un mismo tema de contorno temático si-
milar.

En el siguiente ejemplo podemos observar 
la introducción lenta que abre la sonata, 

Figura 2. L. v. Beethoven, Sonata Op. 110, III, inicio.

Figura 1. L. v. Beethoven, Sonata Op. 110, I, inicio.

Figura 3. L. v. Beethoven, Sonata Op. 13, I, inicio.
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Al final del segundo movimiento, en el 
tema conclusivo, encontramos un diseño 
melódico parecido, en octavas, al igual que 
en el inicio del rondó, donde regresa el con-
torno de las terceras alternas [Figs. 5 y 6].

Así, Beethoven consiguió gobernar los te-
mas de los tres movimientos de la sonata 
a partir del mismo material temático y, 
unos años más tarde, cuando su sordera 
era ya manifiesta, la idea de articular una 
gran obra sinfónica con la misma técnica 
por primera vez —frente a sus antecesores, 
Haydn y Mozart—, tomó forma en la sin-
fonía que publicó como quinta, dado que 
igualmente podría haber sido la sexta, que 
compuso y estrenó a la par que aquella.

El motivo de la Quinta 
Sinfonía

Por tanto, el referido motivo de la así deno-
minada Quinta Sinfonía Op. 67 —que ha he-
cho correr ríos de tinta relacionados con el 
documento que escribió a sus hermanos en 
1802, el famoso Testamento de Heilingens-
tadt—, no sólo tenía una amplia trayectoria 
en su música anterior, como se verá a conti-
nuación, sino que la idea de la recurrencia a 
lo largo de la obra como elemento cohesio-
nador entre los distintos movimientos —téc-
nica que se puede apreciar en compositores 
de la siguiente generación como Schubert, 
Schumann o Liszt—, había sido ensayada 
por Beethoven en la Sonata Op. 13.

Lejos ya de los mitos románticos, en el pla-
no puramente analítico podemos observar 
como el motivo inicial articula los cuatro 
movimientos, con la particularidad de con-
vertirse en elemento motor de cualquier sec-
ción, melodía, acompañamiento o material 
de relleno. Su dinámica naturaleza, marcada 
por una constante pulsión rítmica, contrasta 
con la sencillez de las alturas elegidas —que 
Toch (1989) llamaría melodía armónica— 
y permanece presente en todas las grandes 
áreas formales del primer movimiento —
primera y segunda sección, temas conclusi-
vos de Exposición y Recapitulación, además 
de Desarrollo y Coda, como secciones de de-
sarrollo alternas, interconectadas entre sí—, 
tanto en fragmentos homofónicos como 
contrapuntísticos:

donde encontramos un diseño melódico 
ascendente, ampliamente repetido en esa 
sección y a lo largo de la obra, como ele-
mento de enlace —quasi ritornello—, que 
contiene dos terceras menores alternas, 
una en sentido ascendente y otra en sentido 
descendente, do-mi bemol y re-si becua-
dro —es curioso comprobar, una vez más, 
la economía de medios en Beethoven a la 
hora del desarrollo temático, generalmente, 
desde la base de tríada—. 

A partir de esta idea inicial, los tres movi-
mientos quedan vinculados desde el mismo 
contorno temático, con un motivo ascen-
dente y una configuración de terceras alter-
nas [Fig. 4].

Figura 4. L. v. Beethoven, Sonata Op. 13, I y II, inicios.

Figura 5. L . v. Beethoven, Sonata Op. 13, II, final. 

Figura 6. L. v. Beethoven, Sonata Op. 13, III, inicio
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Figura 7. L. v. Beethoven, Quinta Sinfonía Op. 67, I, primera y segunda secciones.

Figura 8. L. v. Beethoven, Quinta Sinfonía Op. 67, I, transición y tema conclusivo.



MATERIA/LÍMITES

29

Marzo 2018. Núm. 22
I S S N :  1 9 8 8 - 3 9 27

Figura 9. L. v. Beethoven, Quinta Sinfonía Op. 67, I, inicio del desarrollo (c. 125) y clímax del mismo (c.248).

Figura 10. L. v. Beethoven, Quinta Sinfonía Op. 67, I, coda (c. 397).
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En los movimientos que restan, bajo la pro-
pia configuración interna de cada uno —a 
saber, tiempo lento (dobles variaciones), 
scherzo (forma tripartita y enlace previo al 
attaca) y finale (forma sonata) — el motivo 
inicial está siempre presente, de igual modo 
como melodía, en el caso del scherzo, o 
como elemento de acompañamiento, en los 
tiempos segundo y cuarto. 

De esta manera, podemos apreciar el per-
fecto equilibrio temático en la concepción 
del autor, a partir de un solo elemento rít-
mico: mientras que en los movimientos im-
pares, Allegro con brio y Allegro, el motivo 
inicial actúa como melodía —generalmente, 
en forma de tutti orquestal—, en los movi-
mientos pares, Andante con moto y Allegro, 
permanece como parte del acompañamien-
to [Figs. 11 a 13].

Paralelamente a los experimentos forma-
les desde el concepto de contorno temático 
como idea de cohesión en todos los movi-
mientos de una misma obra, el motivo de la 
Quinta Sinfonía empezó a hacer su aparición 
en la música de Beethoven mucho tiempo 
atrás, antes, incluso, de la composición de la 
Sonata Op. 13; de hecho, su origen se remon-
ta al inicio de la carrera de Beethoven como 
compositor.

Figura 11. L. v. Beethoven, Quinta Sinfonía Op. 67, II y IV.

Figura 12. L. v. Beethoven, Quinta Sinfonía Op. 67, III, tema de la trompa

Figura 13. L. v. Beethoven, Quinta Sinfonía Op. 67, III.
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Los precedentes del 
motivo de la Quinta Sinfonía

Si bien la Quinta Sinfonía ha estado siempre ro-
deada de un halo de misterio, alimentada desde 
la generación romántica posterior, incluso en 
su vertiente interpretativa, todavía hoy suscita 
numerosos interrogantes [9].

Un hecho evidente, por contra, es que el moti-
vo de la Quinta Sinfonía no fue una invención 
original de Beethoven para la sinfonía, sino que 
llevaba incluyendo este material temático en 
obras anteriores, hasta en algunas muy tempra-
nas, lo que desmonta la leyenda romántica del 
destino que golpea la puerta; en todo caso, este 
destino llevaba llamando a la puerta desde la 
segunda estancia del compositor en Viena, en 
los últimos años del siglo XVIII. 

Ya en obras como el Trío para cuerdas Op. 
3, compuesto entre los años 1792 y 1796 o 
en la Sonata para piano a cuatro manos Op. 
6, de 1796-1797 —ambas escritas durante su 
época de aprendizaje con Haydn—, el mo-
tivo rítmico de la Quinta Sinfonía aparece 
reiteradamente, tal cual sería su tratamien-
to en una obra compuesta más de diez años 
después:

En los años inmediatamente anteriores al inicio 
del siglo XIX, podemos observar una versión 
más elaborada del famoso motivo, con una cla-
ra intención contrapuntística como modelo de 
intensificación rítmica, a modo de imitación, 
en la Sonata Op. 10 n º 1 (1795-1797) y en el 
primer opus de cuartetos de cuerda del autor 
(publicados en 1799): 

Y su aparición en las obras del período inter-
medio, previa a la Quinta Sinfonía, se inten-
sifica como verdadero elemento vertebrador 
del armazón temático, tanto a nivel melódi-
co como rítmico, preparando, de esta ma-
nera, su novedoso tratamiento en una obra 
sinfónica —la forma más prestigiosa de la 
época, junto a la ópera—, después de reitera-
dos ensayos con otras formas más modestas.

Figura 14. L. v. Beethoven, Trío para cuerdas Op. 3, II.

Figura 15. L. v. Beethoven, Sonata para cuatro manos Op. 6, I.

Figura 16. L. v. Beethoven, Sonata Op. 10 n º 1, I.

O no tan modestas en realidad, dado que, a 
partir de 1800, Beethoven incluye este mo-
tivo en obras cada vez más ambiciosas y ela-
boradas, como los conciertos para piano y 

orquesta tercero y cuarto, y, por añadidura, 
en una de sus obras pianísticas más influ-
yentes en el futuro, la Sonata Op. 57 «Appas-
sionatta», de 1806 [Figs. 18 a 20].
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Figura 17. L. v. Beethoven, Cuarteto Op. 18 n º 5, I.

De hecho, la asombrosa capacidad de Bee-
thoven sobre la transformación del material 
temático —sin duda, una técnica inicial-
mente heredada de Haydn— cristalizó, por 
otro lado, en colecciones de variaciones, por 
ejemplo, las Diabelli, fruto de toda una ca-
rrera de perfeccionamiento en todas las for-
mas musicales de la época.

Figura 18. L. v. Beethoven, Concierto para piano n º 3 Op. 37, I.

Figura 19. L. v. Beethoven, Concierto para piano n º 4 Op. 58, I.

Figura 20. L. v. Beethoven, Sonata para piano n º 23 Op. 57, I.

El precedente de  
la Fantasía KV 475  
de Mozart

Beethoven viajó por primera vez a Viena en 
la primavera de 1787 (Massin, 1967), envia-

do por el conde Waldstein, con el objetivo de 
estudiar con Mozart. Nunca sabremos si am-
bos llegaron a conocerse; de hecho, después 
de este viaje inicial, Beethoven tuvo que vol-
ver a Bonn precipitadamente a causa de la 
muerte de su madre y no pudo regresar a la 
ciudad imperial sino en 1792, cuando Mo-
zart ya había muerto. Fue entonces cuando 
tuvo que conformarse con estudiar con Ha-
ydn (Robbins Landom, 2005). 

Lo que sí sabemos —independientemente 
de la lectura de su correspondencia—, es la 
admiración que Beethoven profesó a Mozart 
en su juventud y, en particular, a la obra pia-
nística de la llamada década vienesa (1781-
1791). Entre las últimas obras para piano de 
Mozart destaca la Sonata en Do menor KV 
457 —la segunda de las dos únicas sonatas 
para piano en tono menor del compositor 
salzburgués— y la Fantasía en Do menor 
KV 475 que la precede, compuestas ambas 
en 1785, que, sin duda, Beethoven conocía, 
dada su inicial carrera como pianista, trun-
cada finalmente por la sordera. 

La Fantasía, una obra profundamente ori-
ginal para su época, no sólo en un sentido 
armónico sino también formal, más abierto 
que el rígido esquema de la forma sonata, 
contiene un pasaje sospechosamente pare-
cido a las distintas apariciones del motivo, 
previas a la composición de la Quinta Sin-
fonía. Dicho fragmento se encuentra en un 
punto clave en la estructura de la obra; de 
hecho, enlaza la quinta sección, de carácter 
orquestal —recordemos que una fantasía 
supone una libre concatenación de temas—, 
con la recapitulación de la obra y de la tona-
lidad principal, Do menor. 

En esta área tan concreta, donde el volumen 
sonoro se reduce progresivamente junto a la 
amplitud de la tesitura, mientras el desarro-
llo armónico orbita en torno a las dominan-
tes propias de Do menor —séptima de do-
minante y séptima diminuida—, el motivo 
de las tres corcheas aparece repentinamente, 
sin precedentes temáticos en la obra, repeti-
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do tres veces, en forma de secuencia, finali-
zado con una apoyatura —la que convierte el 
acorde de séptima disminuida en séptima de 
dominante, un procedimiento muy utiliza-
do por Beethoven, por ejemplo, en la Sonata 
Op. 13, también en Do menor—. 

Aún más meridiana es la última frase —has-
ta el calderón y la doble barra— donde el 

te varios compases queda irresoluta, al igual 
que el motivo beethoveniano [Fig. 21]. 

Si consideramos la última aparición del mo-
tivo en cuestión en el primer movimiento de 
la Quinta Sinfonía, encontramos una textura 
similar —con las mismas notas, incluso, que 
recrean el efecto armónico mencionado en-
tre las distintas dominantes—, conformada 
por el oboe, en la mencionada voz secunda-
ria, un instrumento particularmente incisi-
vo en el conjunto orquestal, frente a la apari-
ción motivo inicial, en el bloque homogéneo 
de las cuerdas, tras un enorme tutti [Fig. 22].

De esta forma, podemos apreciar la recrea-
ción del fragmento de Mozart, expandido en 
la orquesta por Beethoven, apenas diez años 
después de la composición de la Sonata KV 
457 y su fantasía, dado que la sinfonía fue 
iniciada en 1804 e interrumpida varias veces 
en el transcurso de su composición.

A partir de la Quinta Sinfonía Op. 67, estrena-
da en 1808, el motivo inicial alcanza su cul-
minación en todos los sentidos —melódico, 
armónico, formal, temático— y desaparece 
para siempre de la música de Beethoven, tras 
más de una década de ensayos en obras inter-
medias, cronológicamente hablando, entre la 
Fantasía KV 475 y la propia sinfonía.

Conclusiones 

La técnica del desarrollo temático, proce-
dente del estilo contrapuntístico barroco, 
fue cultivada por Beethoven —tras el pre-
cedente de Haydn— en nuevas expansiones 
que ya no sólo incluían la manipulación mu-
sical del material, como en el género de la 
fuga, sino que se utilizaban como elemento 
cohesionador de todos los movimientos de 
una misma obra. A partir del ensayo de la 
Sonata Op. 13 (1798-1799), Beethoven uti-
lizó un motivo común, de manifiesta perso-
nalidad rítmico-melódica, en la Quinta Sin-

Figura 21. W. A. Mozart, Fantasía KV 475.

Figura 22. L. v. Beethoven, Quinta Sinfonía Op. 67, I.

motivo rítmico aparece, de nuevo, tres veces, 
desprovisto de todo armazón superfluo, al-
ternado con una voz secundaria que añade, 
una vez más, la séptima disminuida como 
apoyatura, resolviendo la disonancia en la 
fundamental de la séptima de dominante. 

Y después el silencio hasta el tempo primo; 
la cadencia, elaborada con paciencia duran-
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fonía y, posteriormente, recuperó la misma 
técnica en otras obras de su catálogo, como 
la Sonata Op. 111 (1822) o la Novena Sinfo-
nía (1824), con nuevo material temático en 
cada caso. 

La generación romántica posterior siguió 
el camino trazado por Beethoven en obras 
como la fantasía Wanderer (1822) de Schu-
bert, la Sinfonía fantástica (1830) de Berlioz, 
la Phantasie Op. 17 (1836) de Schumann o 
la Sonata en Si menor (1852) de Liszt, con 
que culmina el género a mitad del siglo XIX. 
El estilo basado en la constante elaboración 
temática de la música —al que se adscribe 
toda la tradición alemana desde Beetho-
ven— fue enunciado por Schönberg (2007) 
como variación progresiva, del que propio 
compositor se sentía continuador aun den-
tro de su estética dodecafónica. 

A pesar del magisterio de Haydn, cuyo mo-
delo monotemático de sonata le obligaba 
constantemente a transformar el tema prin-
cipal —esquema que Beethoven siguió en 
muchas de sus obras—, el papel de Mozart 
—a quien tal vez Beethoven nunca conoció 
en persona— resulta capital, sobre todo, en 
la influencia sobre la música para piano y en 
el inicio del denominado estilo en do menor 
de Beethoven (Rosen, 2010). 

De este modo, el motivo de la Quinta Sin-
fonía, de larga presencia en la obra beetho-
veniana anterior, puede encontrarse en di-
versas obras de sus dos primeras manières; 
sin embargo, pese al extraordinario rendi-
miento que Beethoven dio a las enseñanzas 
de Haydn en el campo de la elaboración te-
mática —técnica ensayada hasta el extremo 
en obras aun así tempranas, como la Sonata 
Op. 13—, el germen del motivo que llamaba 
a la puerta estaba ya en la música de Mozart.
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