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A D V E R T E N C I A 

Único objeto de este libro es satisfacer el deseo manifestado 
por a lgunos socios de la SOCIEDAD FII.AHMÓNICA M A D K I M Ñ A de 

tener coleccionadas las notas que lian figurado en los programas 
de la serie de Cuar te tos de cuerda de Beetboven, (ejecutados en 
nues t ra Sociedad por el Cuar te to Checo los dias 26 y '27 de Fe
brero, 1 ,8 , 10 y 12 de Marzo del presente año) en forma análoga 
á la colección que se hizo en 1907 de las notas que figuraron en 
los programas de la serie de Sonatas de piano del mismo compo
si tor , ejecutadas por M. Edouard Bis ler . 

No t iene , pues, este t rabajo, n i la pre tens ión de ser un anál i
sis técnico, ni la de cons t i tu i r un estudio acabado y completo de 
las obras que en él se reseñan. Más que á maestros y profesores, 
va d i r ig ido á los aficionados que quieran or ientarse en la forma, 
conocer los an tecedentes de las obras, los juicios que han mereci
do, el espír i tu que las an ima, la evolución g igantesca que se 
opera en el espír i tu de Beethoven á t ravés de esta serie, sin rival 
en la h is tor ia de la rnúsica. Los anál is is (más bien descripciones) 
están hechos exc lus ivamente para que s i rvan de pun to de apoyo 
en la audición, para que el oyente , teniendo á la vista un croquis 
del plano de la obra, pueda segui r la en su traza, y estar s iempre 
orientado en ella. 

La escasís ima l i t e r a tu ra sobre los cuar te tos de cuerda de 
Beethoven, da forzosamente á este trabajo un carácter más perso
nal , t an to en la par te cr í t ica como en la de análisis y en la de 
busca de antecedentes y datos re la t ivos á cada uno de los cuar
te tos . 

El orden en que fueron ejecutados por el Cuar te to Checo de 
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Praga , compuesto por los señores Cari Iíoffman, Josef Suk, 
Georg Herold y Profesor Hans W i h a n , fué el s igu ien te : 

2(> de Febre ro : Cuar te tos I . VI I y X I I . 
27 de Febrero : Cuar te tos : I I , VI I I y X I I I . 

1 de Marzo: Cuarte tos I I I , IX y X I V . 
8 de Marzo: Cuarte tos IV, X y X V . 

10 de Marzo: Cuarte tos V, X I y X V I . 
12 de Marzo: Cuar te tos VI , XVII. y I X . 
Inú t i l e s fueron las gest iones pract icadas para encontrar un 

ejemplar de a lguno de los ar reglos hechos por Beethoven para 
cuar te to , y completar con él el ú l t imo programa. En vis ta de 
ello, se repi t ió el Cuar te to mim. I X , uno de los que maj 'or en
tusiasmo habían despertado por su in terpre tac ión v ibran te y 
arrebatadora. 

C. R. 



Catálogo de los Cuartetos de cuerda 

Núm. T O N A L I D A D O B R A Año de la 
composición 

Año de la 
publicación D E D I C A T O R I A OBSERVACIONES 

1 f'a m a y o r . . . 18, n.° 1 1799 
•¿ sol m a y o r . . 18, n.° 2 1799 | Llamado «Cuarteto de las reverencias»' 
3 re m a y o r . . . 18, n.° 3 1799 F u é el p r imero que Beethoven compuso 
4 do menor... . 18, n." 4 1800 ' 1801 Pr ínc ipe de Lobkowitz 

F u é el p r imero que Beethoven compuso 

5 la mayor . . . 18, .n." 5 1800 
Pr ínc ipe de Lobkowitz 

(i si b e m o l . . . 18, n." 6, 1800 / 
7 ta m a y o r . . . 59, n.<> 1 1806- ) 
8 mi menor . 59, n.° 2 1807 180H Conde de liasumoffsky 
9 do mayor . . 59, n." 3 1807 , Llamado «Cuarteto del héroe». 

10 mi bemol . . 74 1809 1810 P r ínc ipe de 'Lobkowitz íLlamado «Cuarteto de las arpas». 
11 f'a m e n o r . . . 95 1810 1816 Nicolás Z m e s k a l l . . . . . 
12 mi b e m o l . . 127 1824 1826 P r ínc ipe N. G a l i t z i n . . 
13 si bemol . . . "' 130. 1825 1827 Id. id El ú l t imo t iempo escrito en Novbre. de 

1826: fué lo ú l t imo que B. escribió.] 
14 do sostenido 

1826: fué lo ú l t imo que B. escribió.] 

131 1826 1827 Barón de S t u t t e r h e i m . 
IB la m e n o r . . . 132 1825 1827 Pr ínc ipe N. G a l i t z i n . . 
16 si bemol . . . 133 1825 Archiduque Rodol fo . . . Gran fuga: p r imi t i vamen te fué el final Archiduque Rodol fo . . . 

del cuar te to en si bemol (obra 130). 
17 fa mayor . . . 135 1826 1827 

del cuar te to en si bemol (obra 130). 



Ludwig van Beethoven 
Bonn 16 Diciembre 1770 — f Viena 26 Marzo 1827. 

Los cuartetos de cuerda 

Si en las sonatas de piano de Beethoven puede segui rse paso 
á paso toda la evolución de su genio, desde las obras pr imeras , 
escri tas an tes de es tudiar con Haydn , has ta las célebres cinco 
ú l t imas ; si estas sonatas van marcando en sus dedicatorias y en 
su contenido, las amistades de Beethoven, sus amores , las face
tas de su inspiración; los cuar te tos , en cambio, cons t i tuyen el 
punto cu lminan te de sus t res or ientaciones ar t í s t icas , son por 
decirlo asi, como el compendio y resumen de los t res periodos 
de su vida, lo definitivo en cada uno de ellos. 

La p r imera vez que Beethoven se mues t ra descontento de sí 
mismo es hacia el año 1802, cuando el v io l in is ta Krumpholz re
fiere á Czerny haber oido de labios del maes t ro : «Estoy m u y 
poco satisfecho de mí mismo: desde ahora voy á emprender 
un nuevo camino». Y antes de que se inicie esa tendencia nueva , 
dos años antes de pronunc ia r esas palabras, escribe los seis cuar
tetos, que le dejan tan satisfecho de sí mismo, que según escribe 
á uno de sus amigos, está convencido de que sólo cuar te tos sabe 
hacer. 

El cambio de or ientación se inicia en sus sonatas de p iano: 
Cada vez va definiéndose más v igorosamente , produciendo la 
Aurora, la Appasionata, la sinfonía heroica, la qu in ta , la. pasto
ral, y cuando ha l legado al punto máx imo de su fuerza, cuando 
está en el apogeo de su vigor , en dos años, de 1808 á 1810, escri
be los cinco cuar te tos que forman la segunda serie de esta colec
ción, los t res dedicados al Conde de Rasumoffsky, y las obras 74 
y 95. 

De 1811 á 1815 se produce otra crisis en su vida; cesa de 
producir , poco satisfecho de nuevo de su a r te pasado. La orienta
ción nueva va dibujándose, ó intensificándose en las cinco sona
tas ú l t imas , en la misa en re, en las sinfonías sépt ima, octava y 
novena, en las grandes ober turas , y cuando envía á Schot t la 
car ta famosa, en la que no quiere morir , s in antes haber escri to 
las inspiraciones que el Espí r i tu le dicta, cuando, sobre su firma, 
asegura «me parece que hasta ahora sólo he escri to a lgunas no
tas» , es cuando emprende la composición de los seis cuar te tos 
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finales, ú l t i m a emanación de su alma, ú l t imas notas que confió 
al papel . 

Los cuar te tos representan en la vida de Beethoven las cum
bres de sus t res ar tes , lo más perfecto é intenso de cada una de 
ellas. P e r o á esta perfección se agrega un nuevo in terés : el de la 
diversidad. Es caracterís t ico de este compositor el infundir á 
cada obra un a lma dis t in ta , el l levar á cada una un ambien te 
propio. U n cuar te to , una sonata ó una sinfonía creados en un mo
mento de inspiración, mues t r an un estado de a lma del genio: 
cinco ó seis cuar te tos en cada uno de los momentos cu lminan tes , 
enseñan su alma entera , con todas sus facetas, con todos sus co
lor-es. 

De aquí la excepcional impor tancia que para el conocimiento 
del a r t e beethoveniano t iene esta serie de cuartetos . 

Las composiciones or iginales son diez y seis, diez y s ie te con 
la g ran fuga; pero á este número pueden agregarse aún dos más . 
Beethoven, s iguiendo una cos tumbre m u y general en su época, 
a r regló muchas de sus obras para ins t rumentos d is t in tos de los 
empleados o r ig inar iamente . Más bien que de arreglos , pueden 
calificarse estas t ransformaciones de versiones nuevas . Así el 
t r ío de piano obra 1, número 3, es luego el qu in te to de cuerda, 
obra 104; el qu in te to de cuerda, obra 4, es luego el t r ío para pia
no y cuerda, obra 63, y más tarde el octeto para ins t rumentos de 
v ien to , obra 103; la g ran fuga para cuar te to , obra 138, l leva el 
número 134 ar reglada para piano á cuatro manos. 

P a r a cuar te to hizo Beethoven dos adaptaciones. F u é la pr i 
m e r a la de la sonata de piano en mi mayor (obra 14, número 1), 
cambiada su tonal idad por la de fa, y publicada en Mayo de 1802, 
sin número de obra, con el t í tu lo de: Quatuor pour deux Violons, 
alto et Violoncelle, d'aprés une. Sonata compasee etdediée á Mada-
me la Baronne de Braun par IJOUÍS van. Beethoven, arrangé par 
lid meme. A Vienne, au Burean d'Arts et d'Industrie. El g ran 
qu in te to en mi bemol, obra 1(>, para piano, oboe, c lar inete , t rom
pa y fagot, fué editado luego en otras dos formas más; como 
cuar te to para piano, violín, viola y violonchelo, con el mismo 
número de obra 1G, y como cuar te to para ins t rumentos de arco, 
publicado en 1810, como obra 75, por la casa Ar ta r i a de Viena. 
Si hoy no figura con este número en el catálogo de las obras de 
Beethoven, se debe á que con ese mismo número 75 fueron edi
tados t ambién seis Heder, dedicados á la pr incesa de Kinsky . 

Las .caracter ís t icas de cada grupo de obras ó de cada cuar te to 
en par t icular , figuran en el lugar oportuno. Como curiosidad sólo 
merece ci tarse aquí la de que Beethoven no emplea nunca la sor
dina en sus cuar te tos . 

La mayor par te de ellos fueron dados á conocer por el que 
llevó el nombre de «Cuarteto Beethoven», compuesto al pr inci
pio por Schuppanzigh, Sina (violines pr imero y segundo), Weiss 
(viola) y Kraf't ó L inke (violonchelo). Cuando Sina y Weiss se 
marcharon de Viena, fueron sus t i tu idos por Holz y .Kauffmann. 
Más que á la perfección exter ior , a tendía este cuar te to á poner 
de re l ieve el espír i tu de las composiciones: su in te rpre tac ión , 
preparada por Beethoven mismo, era la misma au ten t i c idad . 
Más tarde se fundó en Viena una Asociación formada por profe-



sionales y aficionados para la ejecución de la música de cámara 
de Beethoven. Czerny dio g ran impulso á esta Sociedad, en la 
que f recuentemente ac tuaban la baronesa Dorotea E r t m a n n (á 
quien está dedicada la sonata, obra 101), Czerny, Steiner, y el 
mismo Beethoven . 

La bibliografía de los cuar te tos no es t an numerosa como la 
de las Sonatas de piano. Sólo exis te la monografía de J-Ielm 
(Jieethoven's Streíchquartette, 188o) y los estudios á ellos dedica
dos en las grandes biografías de Marx, Lenz, Nohl , Thayer y 
otros. 



Obra 18 

S i x Q u a t u o r s p o u r d e u x V i o l o n s , A l t o e t V i o l o n c e l l e 
c o m p o s é s e t d e d i é s A S o n A l t e s s e M o n s e i g n e u r l e 
P r i n c e R e g n a n t d e L o b k o w i t z , &. &. p a r L o u i s v a n 
B e e t h o v e n . O e u v r e 18. l e " L i v r a i s o n . — 2 « i e L i v r a l s o n 
á V i e n n e c h e z T . M o l i ó e t C o m p . 

Cuenta Bies que en una ocasión p regun tó á H a y d n por qué no 
escribía a lgún qu in te to para in s t rumen tos de arco. La respuesta 
del maest ro fué que s iempre le habían bastado las cuatro voces 
del cuar te to y que de las dos veces que había in ten tado hacer un 
qu in t e to , una de ellas le salió un c u a r t e t o , y o t ra vez una 
sonata . 

F o r m a contras te con esta anécdota, la que W e g e l e r refiere de 
Beethoven . E n 1795, dice, el Conde Appony le encargó la com
posición de un cuar te to , median te el pago de una cantidad. P o r 
dos veces puso Beethoven mano á la obra: del p r imer ensayo sa
lió el t r ío para in s t rumen tos de arco, obra 3; del segundo, el 
qu in te to , obra 4. 

Beethoven abandonó por de pronto su in ten to de hacer cuar
te tos , dedicándose á la composición de sonatas para piano á dos 
y á cuatro manos y para piano y violonchelo, á la de t r íos y 
quin te tos , obras todas que, con el p r imer Concierto para piano y 
orquesta fué publ icando suces ivamente has ta el año 1799, en que 
de nuevo volvió la vis ta al cuar te to para in s t rumen tos de arco. 

Los seis que forman esta obra fueron hechos sin i n t e r rup 
ción en los años 1799 y 1800, al mismo t iempo que la sonata para 
piano en si bemol, obra 22, con la que a lgunos t ra tad i s tas cie
r r an las producciones del p r ime r esti lo de Beethoven. Not te-
bohm ha encontrado diversos apuntes de eílos en los cuadernos de 
composición de los años 1798 y 1799, pero el trabajo no parece 
haberse formalizado, n i acometido ser iamente has ta el ú l t imo de 
ellos. 

S iguiendo la cos tumbre de H a y d n y de Mozart , de inc lu i r en 
un solo número de obra seis cuar te tos , Beethoven publicó como 
obra 18 y con el t í t u lo antes ci tado, los seis que acababa de com
poner. Vieron la luz en dos ent regas , publ icada la p r imera (cuar
tetos 1, 2 y 3) en el verano de 1801, y la segunda, con los t res 
res tantes , en Octubre del mismo año. 

Es t án dedicados al P r ínc ipe de Lobkowi tz , á quien después 
dedicó t ambién el cuar te to en mi bemol (obra 74), las sinfonías 
tercera, qu in ta y sexta, el t r ip le concierto, y el Liederkreis 
(obra 98). Es te P r ínc ipe , dos años más joven que Beethoven, fué 
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ien pronto uno de sus más ín t imos amigos, y de sus más decidi
os protectores . Apasionado por la música , excelente ins t rumen

t is ta de viol ín , y violonchelo, dotado de una excelente voz de 
bajo, l legó á a r ru ina rse comple tamente por los excesos con que 
se entregó á su pasión musical , sosteniendo á sus expensas du
ran te muchos años una orquesta numerosa con cantores (solistas 
y coros), para la ejecución pr ivada de sinfonías, oratorios y ópe
ras , d i r ig iendo después el tea t ro de ópera de la Corte de Viena, 
con generosidad no igualada, y protegiendo dadivosamente á 
cuantos acudían á él. 

Si el p r i m e r in ten to para la composición de cuar te tos dio el 
resul tado indicado antes , en esta segunda prueba tr iunfó Beet
hoven comple tamente . Así lo reconocía él mismo al env ia r á 
Amenda el número 1 de esta colección, y decir le: «ya sólo sé es
cr ibi r cuar te tos , como verás al recibir lo». Lenz los l lama «la flor 
más fina del esti lo de su p r imera manera»; Marx indica que son 
«cuartetos y nada más que cuartetos»; todos convienen en que 
Beethoven toma aquí como pun to de par t ida el a r t e de H a y d n y 
de Mozart , la diversión de salón, más bien superficial y agrada
ble que ín t ima . 

E l e lemento exter ior , el juego de sonidos es lo pr inc ipa l , casi 
lo único: la in tención espir i tual , el propósito psicológico ó no 
existe, ó está tan en evidencia que lo descubre el oyente , sin es
fuerzo de n i n g u n a clase. P a r a el Beethoven de estas obras, como 
para H a y d n y para Mozart , el cuar te to es una forma en la que 
va á encerrarse media hora de solaz y de en t re t en imien to , con 
verbosidad ingeniosa, de r isueño humor i smo, ó de no m u y p ro
funda seriedad; haciendo un p r imer alegro para exh ib i r la cien
cia; un andante con vistas á lo sen t imen ta l ó cuando menos á 
una seriedad definida; un minué basado en aires de danza, y un 
alegre final que regocije al oyente con su espí r i tu franca y fácil. 

Dent ro de esta dirección, el a r t e de Beethoven en estos cuar
tetos es m u y análogo al a r t e de Mozart y de H a y d n : la forma es 
la misma, el modelo igual , idénticos los procedimientos . E n el 
contenido, Beethoven recaba su personalidad propia: su humo
rismo es t an s u j o , como es de H a y d n el de Haydn : su gracia , 
aunque en ocasiones mi re á la de Mozart , la m i r a desde un pun
to de vista propio; su sen t imenta l i smo y sus dolores, son aún 
más caracterís t icos. Si al hablar de estas obras se habla en ellas 
del influjo de sus antecesores, no es para robarles personal idad, 
es s implemente por un efecto de visión; porque si Beethoven se 
aleja aquí de Mozart y de Haydn , se separa después tan to de sí 
mismo, que al medi r las dis tancias casi resu l tan las p r i m e r a s 
obras que escribió en el mismo plano, en el mismo grupo que las 
de sus dos predecesores. A u n dentro de estos cuartetos se desta
can con personalidad vigorosa los t iempos lentos del p r imero y 
del tercero, el p r imer t iempo del cuar to y los demás que se 
irán haciendo notar en el lugar respect ivo. 

Y si todavía no bas taran estas observaciones para hacer ver la 
diferencia que separa á estos cuar te tos de los anter iores , basta
ría recordar que al aparecer , el esti lo que pr ivaba en Viena , las 
obras que const i tu ían el t ipo de la perfección, eran las de H a y d n 
y las de Mozart , y que los cuar te tos de Beethoven fueron juzga-



dos por el Allgemeine musikalische Zeitung, el periódico musical 
de mayor au tor idad , en la s iguiente forma: 

«Ent re las obras nuevas figuran a lgunas excelentes composi
ciones de Beethoven: t res cuar te tos demues t ran la l eg i t imidad 
de su ta lento , pero deben tocarse con frecuencia porque son de 
comprensión difícil y nada populares". (1801, al aparecer el pri
mer cuaderno de esta obra). «Conviene indicar que estas sonatas 
son los célebres cuar te tos que estamos har tos de oir, á pesar de 
su est i lo duro y rocoso. Los pianis tas que quieran b r i l l a r por sí 
mismos harán bien en no ejecutar estas composiciones.» (1800, al 
dar cuenta de la publicación de estos cuartetos arreglados para 
piano y viol ín obligado, y violonchelo ad libitum.) 

Análogo á estos juicios es el que Spohr consigna en su Auto
biografía, cuando refiere que al tocarlos con Romberg , éste le 
p reguntó que cómo podían gus ta r l e semejantes absurdos. 

Como indican las anter iores not icias , si la crí t ica no los aco
gió bien, el público los favoreció con su aplauso, t an to , que al 
año de publicados, se hacia una segunda edición de ellos. Así se 
deduce de este párrafo de una car ta de Beethoven á Hofmeister 
(4 Abr i l 1802): «Monsieur X (Molió y 0 . a ?) ha publicado nueva
mente mis cuar te tos , pero llenos de faltas y de errata, grandes 
y pequeñas que pu lu lan como los peces en el mar , es decir has ta 
el infinito. Questo é un piacere per un autore. Yo lo l lamo juga r 
con el punzón, porque en verdad, mi piel está l lena de los pin
chazos y arañazos que me hacen estas bel las ediciones de mis 
cuartetos.» 
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I Cuarteto en fa mayor 

Según la indicación de Tiies, Beethoven compuso esta obra 
después de los cuar te tos en sol y en re, números 2 y 3 de la. obra 
18. Not tebohm, rectifica el dicho an te r io r agregando que si bien 
es cierto que el cuar te to en re (número 3) fué el p'ririiero que 
Beethoven compuso, este en fa fué el segundo, y debe l levar el 
número 2 en el orden cronológico. Después de t e rminada una 
pr imera versión de él, lo rehizo su au to r casi por completo, en-
viándolo á su amigo Amenda, en 1800, con una car ta en que le 
decía: «No dejes de tocar mi cuar te to: lo he modificado mucho: 
Ya sólo sé escribir cuar te tos , como verás al recibir lo». Nólil en
contró este ejemplar manuscr i to enviado á Amenda, con la ins
cripción: «Quartetto n.° II. 25 ten Juni 1799» que no sólo revela 
la fecha en que fué te rminado, sino que también parece apoyar 
la opinión de Not tebohm. 

Salvo el adagio, donde la inspiración de Beethoven se sumer-
je en un ambien te de dolor y t r is tezas, todo el resto del cuar te to 
es directo sucesor de ios cuar te tos de H a y d n y de Mozart . Spohr 
lo considera como un ideal en el género, y no h a y comentar i s ta 
que no elogie la sol tura y equi l ibr io con que los in s t rumen tos 
están t ra tados , la manera como está d i s t r ibu ida su in tervención 
melódica en el t rascurso de los cuatro t iempos, la finura y carác
ter de la invención, y más que nada el asombroso dominio de la 
técnica del cuar te to en este p r imer ensayo de Beethoven, quien 
no sólo t r a t a los cuatro in s t rumen tos con personal idad propia, 
haciéndoles cantar por igual , y encomendando al violonchelo la 
expresiva melodia en dos momentos del adagio, sino que ya en 
él explana y significa su personalidad expresiva, lo mismo en los 
dolores de ese t iempo, que en los finos humor ismos del scherzo 
y del final. 

A l l e g r o con b r í o . —Aún siendo el menos personal de los cuatro 
t iempos, es quizá el que ha recibido mayores alabanzas, por la 
natura leza del mot ivo encerrado en el p r imer compás, y por el 
par t ido que Beethoven ha sacado de él . Según la indicación de 
Marx se encuen t ra repet ido 121 veces en los 427 compases de 
que consta este t iempo, sin que su constante in te rvenc ión pese 
ni canse, gracias á su l ínea caracter ís t ica y á su t ipo de mot ivo 
para cuar te to , tal como lo concebían Haydn y Mozart . Sin nin
guna a l ta significación expresiva, se pres ta maravi l losamente al 
trabajo temát ico , y á la variedad de colores con que se desarro
lla: á veces serio, á veces humor ís t ico , discut idor , senci l lo , a l 
tanero, en fluido diálogo espir i tual , que ha hecho que Marx l la
me á este a legro «inagotable causerie» en la que todos usan de la 
palabra bajo la indiscut ida dirección del p r imer víol ín . El se
gundo tema y los otros motivos que en él in te rv ienen ni t i enen 
la impor tancia y carácter del pr imero, ni acusan tampoco Ja per
sonalidad del au tor , razón por la que He lm, considerando su ca-
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rác ter mozar t iano , y la na tura leza del mot ivo pr inc ipa l dice de 
este a legro que «es más bien cuar te to que Beethoven». 

A d a g i o a f f e t t u o s o ed appasionato —Su melodía, f rancamente 
acompañada, se eleva en el p r imer violin como un canto de do
lor y de desconsuelo. Amenda indica que Beethoven se había ins 
pirado para escr ibir la , en la escena de las tumbas del Borneo y 
Julieta de Shakespeare, indicación á la que parece pres tar un 
cier to apoyo, la no ta «tes derniers soupirs» puesta por Beetho
ven en el borrador de este cuar te to sobre los ú l t imos compases 
del adagio; pero de todos modos, este t iempo tan sent ido, y no 
sin un cierto parentesco con el adagio de la sonata de piano en 
si bemol (obra 2'2), compuesta al mismo t iempo que él, es, como 
dice H e l m de lo más subl ime que Beethoven y sus antecesores 
h ic ieron has ta el año 1800, y en su profundidad, deja sal i r á to
r ren tes , un doloroso y luctuoso lamento . 

S c h e r z o .—Beethoven ha querido ev i ta r un contras te dema
siado duro , en t re las amarguras del adagio y el humor i smo del 
scherzo. Al pr incip io de él, su gracia y su l igereza parecen im
pregnadas por un resto de seriedad, pero á medida que avanza 
en su desarrol lo, gana te r reno la vena humor í s t i ca con los t r inos 
de todos los ins t rumentos , para imperar por completo en el t r ío , 
l eg í t imamente beethoveniano, l leno de fuerza juven i l y de im
petuosa espontaneidad. 

A l l e g r o . —En forma de rondó algo l ibre , ñuye todo el t iempo 
con deliciosa facilidad, l leno de alegr ía , de gracia y de frescura. 
E l humor i smo s igue dominando en la invención de sus temas , 
en la manera de t ra tar los , en detal les sueltos, sembrados por 
todo el a legro. La fuga con que se inicia el desarrollo, aparece 
cortada por un episodio en re bemol, cuya melodía s en t imen ta l , 
análoga á una de las variaciones del final de la sinfonía heroica, 
y der ivada de un fragmento del segundo tema, dá la nota más 
in tensa de este t iempo, renovando en cierto modo el ambien te 
del adagio. 

Allegro con br ío . 

Los cuatro ins t rumentos , piano, á la octava atacan el t ema 
pr inc ipa l en fa mayor. 

Todo él se desarrol la sobre su mot ivo inicial , senc i l lamente . 
Al t e r m i n a r en fuerte, canta el v iol ín sobre un acompañamiento 
r í tmico del viol ín segundo y la viola, con un constante dibujo 
en el violonchelo 

l|fii línii 7.111'i?"H'frUi Í M r r í í | i 7 í l ^ | i | 



prolongándose después, p r imero en imi tac iones sobre el mot í 
inicial del p r imer tema, y después en una terminación en esca 
las. 

El segundo t e m a en do mayor lo inicia también el violin pr i 
mero, 

y lo cont inúa la viola, der ivando después en una melodía análo
ga á la que se unió con el p r imer tema. E lementos del pr imero y 
del segundo tema se funden en el período final de la exposición, 
t e rminada con un pasaje en rápidas escalas. 

E l desarrollo comienza como continuación del an ter ior pe
riodo, formalizándose el trabajo temát ico sobre el p r imer com
pás del p r imer t ema que al poco t iempo adquiere una forma más 
melódica. U n episodio, con la in tervención constante de escalas 
prepara la vue l ta del t ema pr inc ipal . 

Es te se presenta algo modificado; la melodía que le siguió se 
produce ahora en sol bemol, sin su an ter ior acompañamiento y 
el segundo tema en fa, cont inuado como en la par te exposi t iva, 
t e rminando con una coda en la que in te rv iene como factor prin
cipal el dibujo del p r imer compás del p r imer tema. 

Adagio affettuoso ed appassionato. 

Acompañado por los t res ins t rumentos inferiores, canta el 
p r imer viol in la melodía del pr imer tema en re menor, pianísimo 

iniciada de nuevo por el violonchelo y cont inuada en forma dis
t in t a por los demás in s t rumen tos . 

Tras un breve episodio de enlace aparece el segundo tema en 
fa mayor , d i s t r ibu ido en t r e los do« viol ines 

cuya segunda pa r te se desarrol la con a lguna extens ión. 
Qn breve desarrollo sobre el pr incipio del tema principal pre

cede á la nueva aparición de éste en su tonalidad pr imi t iva , 111113' 
abreviado y sobre un acompañamiento de mayor in terés . El se
gundo tema se produce ahora en re mayor, dividido en t re la vio
la y el p r imer v iol in . 

Como pr incipio de la coda vuelve á presentarse la melodía 
pr incipal cantada por el violonchelo. 
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SCHERZO—Allegro molto. 

E n fa mayor , p iano, comienza á cantar lo el p r imer viol ín, 
acompañado por los demás ins t rumen tos 

La segunda repet ic ión se desarrol la más extensamente , basán
dose su par te centra l en los dos ú l t imos compases del t ema ex
puesto en la pr imera . 

E l t r io en la misma tonal idad comienza con un unísono de 
los cuatro ins t rumentos ( tort ísimo) seguido de una fantasía del 
p r imer viol ín (piano) 

Ambos elementos (el r i t m o del pr incipio y la fantasía) s iguen 
in te rv in iendo en la segunda repet ic ión. 

Te rmina con el acostumbrado da capo á la p r imera p a r t e . 

Allegro. 

El p r imer viol ín expone el t ema pr incipal en fa mayor , l ige
ramen te acompañado por los demás ins t rumentos 

Completado con la in tervención de la viola, va seguido de un 
nuevo mot ivo 

como t ráns i to para el segundo tema, dividido en t re los dos vio-
l ines , que, comenzando en sol mayor, cont inúa en la tonal idad 
de do. 

Al t e r m i n a r el segundo tema, un breve apun te melódico (do 
m e n o r - d o mayor) hace aparecer de nuevo el t ema pr inc ipa l , 
cuyo desarrollo, algo a l terado, se enlaza con la pa r t e cent ra l . 
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Comienza esta con la exposición de una doble fuga, cuyo mo
t ivo y eont ramot ivo presentan el p r imer viol in y la viola 

Como episodio de ella se presenta el mot ivo en re bemol pre
cedido de un acompañamiento en pianis imo 

reproducido de nuevo en do mayor , cont inuando después en es
t i ló fugado, con nuevas apariciones del mot ivo inserto. Un epi
sodio sobre el t ema pr incipal , lo hace aparecer nuevamente , ini
ciado por la viola. 

E l episodio de enlace vue lve á seguir lo como preparación 
para el segundo tema, que ahora comienza en do mayor y conti
núa en fa. Vuelve el tema pr incipal á presentarse por ú l t ima 
vez, cons t i tuyendo también la base de la coda. 
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II Cuarteto en sol mayor 

El cuar te to en sol, suele ser conocido con el sobrenombre de 
«cuarteto de las reverencias* (C)mpUmvitir-QucirMlc) por el 
tono en que se desarrol la el p i imer t iempo, evocador de uua ce
remoniosa escena en el siglo x\ r nr, donde damas y ga lanes de 
empolvadas pelucas sa en t regan á una de esas danzas de la épo
ca, de severo corte y de coquetonss y cn-besanos s viudos. 

Coincida ó no este comentar io expl icat ivo con las impres iones 
del oyente , es lo cierto que la personalidad de Bee thoven no se 
mues t ra tan fuer temente marcada en esto cuar te to , como en el 
que ocupa el p r imer número de esta colección. Aquí no apare 
cen ni su dolor t rágico, ni la personalidad de su fuerza j u v e n i l . 
Su humorismo, más bien der iva en un sent ido de sana a legr ía , 
quizá un tan to maliciosa, en una dirección de fresca serenidad, 
que en más de un momento t rae el recuerdo de las concepciones 
de Haydn . Si algo acusa la intención de su autor , es esa mal i 
ciosa sonrisa que parece dibujarse t ras las formas melódicas y que 
parece acompañar como mudo comentar io á la obra en tera . De 
todos modos es d igna de notarse la homogeneidad de toda e l la , 
lo mismo en el ambien te que en el est i lo. 

A l l e g r o . —El pr imer t iempo ha sido el que ha mot ivado el 
nombre de este cuar te to . Sus motivos fragmentar ios , cortados en 
pequeñas porciones, justifican esa evocación de una danza del 
siglo X V I I I , con su abundancia de cortesías, saludos y reveren
cias. En a lgún momento la plácida sonrisa, la amable cor tesanía , 
parece revest i rse de una mayor seriedad, pero como indica H e l m , 
al hablar del final del segundo tema (si menor) , no puede conser
var Beethoven por mucho t iempo esa seria disposición, y en sus 
labios se dibuja una sonrisa. Es te sen t imien to en t re malicioso y 
amable es el motor de todo el a legro, del desarrollo, de la encan
tadora coda, donde el caballero parece hacer la ú l t ima reveren
cia á su pareja al dejarla instalada en su as iento. 

A d a g i o c a n t a b i l e .—Deforma or ig ina l—un t iempo len to , con 
un allegro enmedío—parece sugerido, p r inc ipa lmente en el ada
gio, por un pensamiento de Haydn . No hay en él, nada i n t e r n o , 
nada ín t imo: toda la intensidad viene á t raducirse en adornos , 
en arabescos, en floreos que dan un t in te presumido y coquetón 
á la melodía . Sobre el comentar io que pone fin al p r ime r ada
gio se desarrol la el allegro, l igero como una charla, como una 
disputa , como si los personajes que in te rv in ie ron en la escena 
anter ior , se v ie ran á solas por un momento, l ibres de las mira
das de los demás. Al disiparse ese momento de s incera expan
sión, desapareciendo en el fondo de la sonoridad, vue lve la cere
moniosa y e t ique te ra melodía, recargada con mayores adornos, 
más rococó que antes , para t e r m i n a r grac iosamente sobre una 
alusión á la pa r t e cent ra l . 

E n época mucho más avanzada vue lve Bee thoven á t r aza r 
otro cuadro en este mismo ambien te de amable cor tesanía del 
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siglo xvín , en el tempo di Meniwtto de la sinfonía oc tava . Trom
petas y t rompas lanzan al l í , en el final de la p r i m e r a par te , el 
compás inicial de este adagio. Ya obedezca esta repet ición á pro
pósito deliberado, ya no traspase los l ími tes de curiosa coinciden
cia, vale pena de señalar la . 

S c h e r z o .—La et iqueta ceremoniosa, la amable cortesanía que 
parece ser la inspiradora de los t iempos anter iores , cont inúa to
davía animando este scherzo, que He lm califica más bien de mi 
nué sereno, en el esti lo de los de Haydn . El t r io , más humor í s 
t ico, se basa al pr incipio en la sucesión de notas en la escala, in
terv in iendo luego en él un nuevo dibujo, de exquis i ta delicadeza, 
en t resi l los , que ya s igue como cortejo inseparable del tema. 

Allegro molto.—Los invi tados han bebido ya champagne, dice 
Helm, y comienzan á moverse con l iber tad cada vez más a legre : 
se han quedado, para usar la expresión de Beethoven en mangas 
de camisa (aufueknopfter). Todo el t iempo revela ex t raord inar ia 
a legr ía , un poco cómica, reproduciéndose en él las cortadas fra
ses del p r imer t iempo, l ibres de todo ceremonioso cont inente , en 
un humorismo cada vez mayor. La frase inicial del allet/ro molto 
es la que sirve de base principal á todo él, conservando toda su 
maliciosa frescura has ta el momento final. 

Allegro. 

El tema pr incipal , en S J ! mayor , con los caracter ís t icos mot i 
vos que en él se suceden, lo expone el violin pr imero 

Un apun te melódico en la misma tonalidad, iniciado por el 
p r imer viol in 

y cont inuado por el segundo, precede á la presentación del se-
gundo tema en re mayor, piano 

que reproduce el viol in segundo en t re adornos y arabescos del 
p r imero . Va seguido de un complemento melódico, en si menor, 
t ras el cual p redomina el breve mot ivo caracter ís t ico del período 
final, período que t e rmina apoyándose en uno de los motivos 
que in teg ra ron el p r imer tema. 

Sobre ese mismo mot ivo , en re menor, se inicia la par te cen-
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t ra l , u t i l izando en seguida el de la t ransic ión para el segundo 
tema. U n a indicación del pr imero en mi bemol, da lugar á un 
extenso episodio sobre el r i t m o tipico de su mot ivo segundo, 
episodio que al íin se resuelve en el tema pr incipal , anunciado 
por el violonchelo y expuesto por el p r imer viol in. 

Su nueva exposición se amplifica ahora en un impor t an t e des
arrol lo, enlazado (sin el mot ivo de t ránsi to) con el segundo t ema 
que inicia el violin segundo y prosigue el pr imero . Los e lemen
tos que completaron la par te exposi t iva se reproducen con el 
mismo orden é importancia , basándose la breve coda en el frag
mento del tema que cerró la exposición. Una nueva indicación 
del pr inc ip io , t e rmina el t i empo. 

Adagio cantabile.—Allegro. 

La melodía pr incipal en do mayor , cantada por el viol ín pr i 
mero , piano 

érese. 

se desarrol la en el mismo sen t imien to , á veces con g ran profu
sión de adornos, t e rminada en un breve comentar io . 

El p r imer viol ín inicia también la pa r t e centra l— - a l l e g r o — 
con el mot ivo en fa mayor (comentar io final del adagio) 

que prosigue engendrándola toda ella, d ividida en dos repet ic io
nes . El mismo motivo s i rve as imismo de enlace para la nueva 
presentación del t ema principal,, 

Comienza á cantar lo el violonchelo con acompañamientos y 
con t rapun tos de los demás, cada vez más adornado, t an to en la 
melodía como en las par tes res tantes , t e rminando á modo de coda 
con una indicación del mot ivo centra l en adagio. 

SCHERZO. Allegro. 

El t ema en sol mayor, piano, se presenta expuesto por el 
p r imer viol ín, con los comentar ios del segundo. 

E n la segunda repet ic ión a l t e rna con su mot ivo t ípico, otro 



15 

Con un nuevo apun te se inicia la segunda repet ición, predo
minando luego la idea dominan te en la p r imera pa r te del t r ío . 
U n enlace sobre el mot ivo inicial de este t iempo, prepara el t r a 
dicional da capo. 

Allegro mol ió , quasi Presto. 

La melodía del t ema pr incipal , en sol mayor , aparece d ividi 
da en t r e el violonchelo y el violín p r imero . 

Cont inuada por el viol ín y seguida de un breve complemen
to, s i rve también de base al período de transición, cantada por el 
violonchelo en tor t ís imo. 

Un decrescendo precede al segundo tema, en re mayor , inicia
do por los dos violines y proseguido por la viola y el violonchelo 

E n su desarrol lo se destaca un pasaje en imi tac iones en t re el 
p r imer viol ín y los t res ins t rumentos inferiores, que , con un re
cuerdo del p r imer tema, s irve de base al final de la exposición. 

Todo el desarrollo ut i l iza el mot ivo del t ema pr inc ipa l , in i 
ciado en tonal idades diversas, ún icamente in te r rumpido por el 
fragmento en imi tac iones del tema segundo. 

El t ema pr incipal , reaparece después de un episodio en pia-
nís imo, agregándosele un sencillo contrapunto en el p r imer vio
lín. Tras el episodio de t ransición, ahora en sol menor, aparece 
el segundo tema en la tonal idad fundamental , y el final de la ex
posición va seguido de una breve coda sobre el p r imer tema. 

+ 

menos impor tan te , aunque predominando s iempre el dibujo r í t 
mico del t ema inic ia l . 

La melodía del t r io s igue al pr incipio la sucesión de las notas 
de la escala 



III Cuarteto en re mayor 

Ries y Nofctebohm están de acuerdo al afirmar que éste fué el 
p r imer cuar te to para ins t rumentos de arco que Beethoven com
puso. Y con efecto, cuando se le mi ra de cerca, aparece, no sólo 
como el menos caracterís t ico (salvo el andante) de todos los de 
esta pr imera serie, y como uno de los más influidos por el mode
lo y estilo de Mozart , sino tabién como el más encogido en la 
manera de t r a t a r los ins t rumentos , dominando poderosamente el 
pr imer viol ín, y a tendiendo los demás, más bien al rel leno ar
mónico que á destacarse con personalidad propia. No faltan mo
mentos en que los ins t rumentos inferiores, el violonchelo p r inc i 
pa lmente , abandonan su papel decorat ivo en busca de un re l ieve 
mayor , pero en genera l , más bien ac túan de cortejo ó de acompa
ñantes del p r imer v iol ín . 

El ambien te de toda la obra es m u y análogo al de otros cuar
tetos de Mozart , y p r inc ipa lmente al en re, número 1 de los de
dicados al Rey de Prus ia . La melodia mozar t iana , parece fluir 
dulce y t i e rnamente en este cuar te to , donde sólo el andante vibra 
á impulsos de un dolor más va ron i lmen te sen t ido . 

A l l e g r o . —El modelo mozart iano del antes ci tado cuar te to en 
re , s i rve aqui de punto de apoj'o á Beethoven. Si otras c i rcuns
tancias no denunciaran el parentesco de éste con el au to r de Don 
Juan, bastar ían á establecerlo ciertas condiciones de factura: la 
manera de formar y desarrol lar los temas, el plan, la abundancia 
de mater ia l temático, reducido (salvo los e lementos del t ema pr in
cipal) á aparecer cuando lo de te rminan exigencias de forma, etc. 
Todo el alegro es fino y or ig ina l , dentro de su molde. E n el pr i 
mer tema fluye un a lma más t i e rna que apasionada; el segundo, 
como hace notar He lm, t iene un carácter de admirac ión , asombro 
é inquie tud , dentro s iempre del marco plácido y de la suave t i n t a . 

A n d a n t e con m o t o . — S u s proporciones exceden de las mayores 
que dieron Haydn y Mozart á los t iempos lentos d e s ú s cuar
t e tos , su in tención expresiva también . La melodía p r inc i 
pal, noble é ín t ima , no desprovista de c ier ta profundidad, co
mienza á cantar la el violín segundo en la cuar ta cuerda, an tes 
de apoderarse de ella el viol ín pr imero , y de d i lu i rse en figura
ciones más complicadas y menos in te rnas . E l segundo t ema es 
menos personal y expresivo, pero en el andante domina casi des
pó t icamente el pr imero con su noble sen t imien to , s iempre acom
pañado de prolijas indicaciones expresivas, tan minuciosamente 
notadas como las que aparecen en los cuar te tos Anales. 

A l l e g r o . —El tercer tempo no l leva t í tu lo de Minuetto ni de 
Scherzo, ni p ropiamente podría apl icársele n inguno de los dos, 
p r inc ipa lmente por la na tura leza de la par te cent ra l . E n la pr i 
mera par te se a p u n t a un cierto tono sombrío , menos acentuado 
aún en la segunda repet ición. La par te central—minore—es m u y 
breve y en ella parece rodar el apun te en corcheas que lanza el 
violín segundo. E n vez de volver d i rec tamente á la p r imera par-



te, la escribe Beethoven de nuevo, t ranspor tando una par te de si 
melodía á la región aguda del violin. 

P r e s t o —Helm lo l lama la corona del cuar te to , por su des
arrollo l ibre y genia l . Fes t ivo , humorís t ico , j ugue tón , sin sal i r 
por lo general de los mat ices piano y pianís imo, se desenvuelve 
con exquis i ta gracia y viveza de humor . Todo él persis te en ese 
jugueteo franco y sencil lo, con g ran r iqueza de mate r ia l , en 
apuntes breves , á lo Haydn . Si por acaso a l g ú n pensamiento más 
serio se apun ta por un ins tan te , b ien pronto lo i n t e r rumpe una 
carcajada, devolviéndole su p r imera a legr ía . Al final el mot ivo 
característico se despide, con una de esas incomparables sonrisas 
juveni les de Beethoven. 

Allegro. 

El p r imer viol in inicia el p r imer tema en re mayor, piano, 
acompañado por notas tenidas de los demás ins t rumentos 

P ros igue con lá in tervención melódica de los t res ins t rumen
tos superiores , aunque predominando s iempre en impor tanc ia el 
p r imer v iol in . 

Como caracter ís t ica del período de t rans ic ión aparece la me
lodía cantada por el viol in pr imero 

y ' con t inuada por los in s t rumen tos centra les . Con su final se en
laza el segundofltema, compuesto de dos par tes . La pr imera en 
mi mayor la cantan los viol ines 

reproduciéndola el segundo viol in y la viola. La segunda par te 
la inicia el viol in pr imero en"do mayor 

y se enlaza con el período final, donde aparece un nuevo mot ivo 
iniciado por la viola y el viol in segundo, t e rminando con una 
codetta. 

El pr incip io del desarrollo se basa en el p r imer t ema en re 
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menor, enlazado en seguida con el mot ivo de la t ransición y pro
seguido l ib remente . 

Tras un tor t ís imo se apaga la sonoridad y vuelve á aparecer 
el p r imer tema m u y abreviado, enlazándose con el segundo tema 
sin el in termedio de la melodía de t ransición. E l tema segundo 
se reproduce con sus dos par tes , ahora en la y fa mayor, respec
t ivamente , y va seguido del período que te rminó la par te expo
s i t iva . 

La coda comienza y t e rmina ut i l izando los e lementos del 
t ema principal y volviendo á exponer , en t re ellos, la segunda par
te del segundo tema. 

Andante con moto. 

El segundo viol ín en la región grave , acompañado por los de
más ins t rumentos , inicia el p r imer tema en si bemol, piano 

proseguido por el p r imer viol in, t ema al que se añade un nuevo 
período, con profusión de adornos, dialogado en t re los instru
mentos superiores. Por un decrescendo se presenta el segundo 
tema en fa mayor, pianís imo, comenzado por los dos viol ines á 
solo, 

3' agregándoseles después los otros dos ins t rumentos . Con un re
cuerdo del p r imer t ema en fa mayor (pr imero en el violín se
gundo y luego en el pr imero) t e rmina la par te exposi t iva. 

El desarrollo ofrece al pr incipio una reproducción del tema 
pr incipal , proseguido como antes por el período complementar io , 
que ahora se prolonga más ex tensamente . El mismo tema pr inci 
pal cont inúa, apareciendo en el violonchelo, la viola ó en otros 
ins t rumentos como base de un largo desarrollo en el que abun
dan los floreos y adornos, casi s iempre en pianís imo, has ta pre
sentar el segundo tema en su forma pr imi t iva , y en la tonal idad 
de si bemol. 

Tras él, vuelve á oirse el tema pr incipal , comenzado por el 
violin y proseguido por el violonchelo, basándose también en el 
mismo la extensa coda con que t e rmina el t iempo. 

Allegro. 

La pr imera repetición cantada en re mayor por el viol ín pri
mero, piano, es m u y breve 
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Como cont inuación de ella prosigue la repetición segunda, de 
mayores dimensiones. 

La par te central—minore,—se caracter iza por el constante 
empleo del dibujo en corcheas con que la inicia el violín segundo 

y cont inúa después el p r imero . Su segunda par te no t iene mar
cado el signo de repet ición, y se enlaza, por un breve pasaje, con 
el maggiore, nuevamente escrito, repi t iéndose la p r imera par te á 
la octava superior y t ranspor tándose á la región aguda todo el 
principio de la segunda repet ic ión. 

Presto. 

Lo inicia en re mayor el p r imer violín á solo, agregándosele 
en seguida el segundo en terceras , y después los dos ins t rumen
tos inferiores 

El p r imer t ema prosigue en una codetta dentro de su mismo 
carácter melódico, enlazada con el período de t ransic ión, de bre
ves proporciones. 

El segundo tema se compone de dos par tes : la p r imera , en la 
mayor , la canta el v iol ín p r imero 

cont inuando dialogándola después con el violonchelo. L a segun
da en fa mayor , iniciada también por el p r imer viol ín, dolce. y 
piano, se une en seguida con el caracterís t ico período de ca
dencia. 

La pa r te centra l de a lgunas proporciones, es un jugue teo 
constante sobre los e lementos característ icos del t ema pr incipal , 
dialogados pr imero en t re a lgunos ins t rumentos , adoptando des-
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pues o tras formas, has ta adqu i r i r mayor consistencia melódica 
después, en el episodio que precede al enlace (pianísimo) para 
volver al t ema pr incipal . 

Su reproducción s igue el mismo plan de la par te exposi t iva , 
apareciendo el segundo tema con sus dos par tes caracter ís t icas , 
la p r imera en re , y la segunda en si bemol. Una larga coda en la 
que s igue dominando el t ema pr incipal , t e rmina graciosamente 
el t iempo. 
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IV Cuarteto en do menor 

P a r a el g ran público ocupa este cuar te to un puesto análogo 
al de la paté t ica en t re las sonatas. En ambas obras se respira ese 
dolor angust ioso de Beethoven, la impetuosidad de la pasión do-
lorosa, del sufr imiento. ínt imo e locuentemente expresado; en am
bas aparece encarnado el sen t imien to en formas melódicas de fá
cil asimilación, agradables al oído. E l contacto en t re la sonata 
pa té t ica en do menor, y este cuar te to en la misma tonal idad, está 
l imi tado, al de los respect ivos pr imeros t iempos. E n el resto, la 
sonata der iva hacia regiones, más bien nobles ó melancólicas que 
patét icas , y el cuar te to hacia un ambien te de mayor gracia y 
desenfado. 

La forma general de este cuar te to responde á un modelo u t i 
lizado f recuentemente por Beethoven, en la p r imera y octava 
sinfonías, en la sonata en mi bemol, y en a lgunas otras obras. 
E n ellas toma el andante el carácter de scherzo inocente y j ugue 
tón, y va seguido de un minué que si por su t í t u lo parece ser el 
t iempo alegre de la obra, por su ambien te responde á un carácter 
de mayor formalidad, y arroja una nota seria más ó menos pro
funda. Es te mismo modelo vuelve á ser ut i l izado en los ú l t imos 
años de su vida con una variación: la de escribir dos andantes 
dentro de la misma obra, humorís t ico el uno, í n t imamen te dolo
roso el otro (cuarteto en si bemol, obra 130). 

Los dos t iempos más sal ientes del cuar te to en do menor son 
los dos alegros: el p r imero con la elocuencia de su pasión dolo-
rosa, el ú l t imo con su humor i smo lleno de esprit. Los dos t i em
pos centrales-son inferiores á los del p r imer cuar te to en fa, y no 
acusan la personalidad de los alegros ext remos, considerados por 
H e l m como dignos de figurar en t re las más sal ientes creaciones 
del p r imer periodo de la vida de Beethoven. 

De todos modos, si se a t iende á la expresión, es este el cuar
teto menos homogéneo de los que cons t i tuyen la obra 18. De un 
lado hay que colocar el p r imer t iempo: de otro los t res res tan tes . 

A l l e g r o m a non t a n t o .—Completamente ex t raño por su sentido 
á toda influencia de H a y d n y de Mozart , comienza con la apasio
nada frase que va ascendiendo por dolorosos in tervalos , cortada 
á veces por bruscas explosiones de rabia. Lleno de esa energía y 
grandeza apasionada cuyo secreto desveló Beethoven, ofrece este 
t iempo, según el comentar io de H e l m un cuadro espir i tual de 
paté t ica desesperación, de t r i s teza y desconsuelo, presentando en 
su contenido una verdadera imagen de la vida de su creador. El 
pr incipal in terés está en la emoción de su a lma. E n cuanto á la 
forma apenas si ofrece otras par t icu lar idades que l a de aparecer 
en el desarrollo central los dos temas pr incipales , y la iniciación 
de la tendencia de pedir al cuar te to sonoridades más grandes y 
robustas , tendencia que en otro sentido aparece igua lmente mar
cada en el cuar te to s igu ien te , y en te ramente adoptada en los t res 
que forman la obra 59. 
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S C H E R Z O : A n d a n t e s c h e r z o s o quasi A l l e g r e t t o . — No es difícil 
reconocer el próximo parentesco de este andante con el de la 
p r imera sinfonía, compuesta al mismo t iempo que estos cuar te
tos, no sólo en el estilo fugado que le s irve de base, sino en la 
e s t ruc tu ra y significación del tema y en el ambien te en que se 
mueve . Aunque Marx indica que se esconde t ras él un carácter 
sevei-o, la doble indicación de scherzo y anclante scherzoso no pa
rece dejar duda respecto de la intención de Beethoven. El con
t ras te de su espír i tu con el del p r imer t iempo os tan pa ten te , 
que no hay para qué ins is t i r sobre él. Todo el t iempo se desarro
lla humor í s t i camente , con desenfado: tan sólo en un momento , 
en el ú l t imo episodio del desarrollo que precede á la vue l ta del 
tema, parece hablar un a lma poética, seria y románt ica , con el 
encantador mis ter io de su medi tación. 

M E N U E T T O : A l l e g r e t t o .—Aunque a lgunos comentar is tas apun
tan la disposición y analogía de este t iempo con el p r imero , el 
contacto no pasa de sor superficial, 3 ' más bien exter ior que ín
t imo. El tema de la pr imera par te lo califica He lm de caballeres
co á lo Mozart , de un patét ico suavizado por el humorismo, de 
to rmen ta espir i tual en la que el ín t imo espír i tu del poeta nada 
sabe. Más impor . an t e y más personal que la p r imera par te , es el 
t r ío , con el armonioso encanto de su melodía, dialogada en t re 
los t res ins t rumentos inferiores sobre la arpegiada figura en t r e 
sil los del p r imer violín, t r ío que si por su na tura leza melódica 
recuerda los de los minués de Haydn , por su disposición y por su 
j ugue tón humor i smo es comple tamente personal de Beethoven. 

A l l e g r o .—Lleno de gracia espi r i tua l , de fina y jugosa alegr ía 
puede presentarse como ejemplo típico dentro de este género 
en t re las creaciones de la p r imera época de Beethoven. E s t á en 
torma de rondó, en una de las formas más preferidas de Mozart , 
con la par te centra l construida en el modelo de tr io de m i n u é . Su 
tema pr incipal t iene algo de musette y de popular , de juego caba
lleresco, según He lm. Pero donde el humor i smo de Bee thoven se 
mues t ra más c laramente es en el t r io, con los or iginales apuntes 
de los cuatro ins t rumentos ascendiendo del grave al agudo, y 
con el gracioso complemento que los s igue . Las indecisiones en
t r e los modos mayor y menor en el prestissimo final, parecen 
anunc ia r el procedimiento tan preferido por Schuber t . 

Allegro ma non tanto. 

Acompañado por la pedal r í tmica del violonchelo, con la in
tervención de los ins t rumentos centrales , canta el violín p r ime
ro el tema principal en do menor 

que se desenvuelve melódicamente, in te r rumpido por acordes 
secos en fort ísimo. 
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Un breve episodio cantado en diálogo por los dos violines 

hace aparecer el segundo tema en mi bemol, en el viol in segun
do, acompañado por la viola y por breves comentar ios del v iol in 
pr imero. 

Reproducido por este ins t rumento y prolongado en una se
gunda par te , va seguido del breve período final de la par te expo
s i t iva . 

Comienza la de desarrollo con el p r imer tema en sol menor, 
iniciado por el p r imer viol in, y proseguido en diálogo en t re este 
in s t rumen to y el violonchelo. Al iniciarse de nuevo en do me
nor, cont inúa más l ib remente . Canta el violonchelo el segundo 
tema en fa y lo prosigue l ibremente el violin para t e r m i n a r en 
un breve episodio, pianís imo, sobre un t rémolo medido de los 
ins t rumentos centrales que por un crescendo prepara la vue l t a 
del tema pr incipal . 

Es te aparece ahora más conciso. Los acordes secos en tor t ís i 
mo, que en la exposición in te r rumpieron la presentación del 
tema, se prolongan ahora, sus t i tuyendo al período de t rans ic ión. 
El violin pr imero canta el segundo tema en do mayor, que re
produce el violin segundo y que se prolonga como antes en una 
segunda par te . 

A la te rminación de la parte exposi t iva s igue la coda, basada 
en el tema principal , y en el mot ivo que s i rvió de transición 
para el segundo tema. 

SCHERZO.—Andante scherzoso quasi Allegretto. 

El p r imer tema, en forma fugada, lo inicia el violin segundo 
con el mot ivo en do mayor, pianís imo 

Suces ivamente van cantándolo la viola, el violin pr imero y el 
violonchelo, prosiguiendo después en forma menos cont rapunt i s -
tica. El mismo motivo en estrechos precede á la exposición del 
segundo tema, dialogado al principio en t re los dos violines 
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s i rve de final á la pa r t e exposi t iva. 
Después de in ic iar el tema pr incipal como pr incipio del des

arrol lo , pros igue éste u t i l izando el ú l t imo mot ivo que apareció 
en la exposición, der ivando después á un episodio de a lgunas di
mensiones en pianís imo, que prepara la en t rada del tema pr in
cipal. 

Es t e aparece ahora adornado de mayor r iqueza cont rapunt í s -
t ica, s iguiendo el plan de la exposición, seguido del segundo 
tema, del mot ivo final y de una larga coda, que recuerda por ú l 
t ima vez la idea dominan te en este t iempo. 

MENUETTO.—Allegro. 

Cantado por el violín pr imero , se presenta el tema pr incipal 
en do menor 

prolongándose las dos repet iciones como desarrollo del mismo. 
En el t r ío , el v iol ín segundo de un lado, y la viola y el vio

lonchelo de otro, sobre un acompañamiento en t resi l los del vio
l ín p r imero , dialogan la melodía 

en la que sólo al final in te rv iene melódicamente el p r imer vio
lín. Las dos repet ic iones se desarrol lan en el mismo sent ido, po
niendo fin al t iempo el acostumbrado da capo. 

Allegro. 

El tema pi-incipal lo canta el viol in pr imero , en do menor , 
senci l lamente acompañado por los in s t rumen tos inferiores 

''i/^^kUMÍ11 W J J \fií\ i J I L H P 
y proseguido por todos los demás. U n nuevo apun te 



y consta de dos par tes , ambas marcadas con el s igno de repet i 
ción. 

E l segundo tema, de igual formación, lo inicia el v iol in se
gundo en la bemol, cont inuándolo el p r imero 

Al t e rmina r la repet ic ión de su segunda par te , vuelve á apa
recer el p r imer tema, cada vez revest ido de mayor in terés . 

La par te centra l , en do mayor, consta t ambién de dos par tes , 
ambas repet idas , iniciadas por la ascendente in tervención de los 
cuatro ins t rumentos . La p r imera empieza asi 

E l t ema pr inc ipa l vue lve á cantar lo el violin segundo, con 
mayor complicación en les demás ins t rumentos ; el segundo tema 
aparece en do mayor , considerablemente a l terado y abreviado, 
como as imismo el p r imer tema que le s igue y que tranformado 
en prcstissimo, forma líCcoda del t iempo. 
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V Cuarteto en la mayor 

Es quizá el que más d i rec tamente procede del a r te an te r ior , 
del de Mozart , sobre todo. La mayor par te de los comentar is tas , 
p r inc ipa lmente Ulibicheff, cuya admiración por Mozart y por su 
a r te es b ien conocida, has ta señalan el ín t imo é inmedia to pa
rentesco de este cuar te to de Beethoven, con el de Mozart en la 
misma tonal idad, agregando que procede de él, como el qu in te to 
con piano en mi bemol procede de su homónimo mozar t i ano . 
He lm, sin negar la analogía, añade que sólo puede aplicarse al 
ambien te y á las disposiciones de forma, no al contenido, al espí
r i t u , ni á la invención que son personales, con la personal idad 
de la p r imera época de Beethoven, en un sen t imiento t i e rno , 
amable , feliz, inspirado por dulces y senci l las emociones. 

Las notas más personales de este cuar te to h a y que buscar las 
en fragmentos: en el t r ío del m inué con su caracterís t ico acom
pañamien to y con su melodía, anunciadora del t ipo del tema con 
variaciones (pr imer t iempo de la sonata de piano en la bemol, 
obra 26) y del tema del tercer t iempo del t r ío obra 70 n ú m . 2; en 
la qu in ta variación del andante , de carácter sinfónico, con la 
disposición del t ema en los in s t rumen tos centrales , acompañado 
por los t r inos del p r imer viol in y los staccati del violonchelo, en 
sonoridad tan or ig inal y nueva que sale por completo de cuanto 
en este género habían concebido H a y d n y Mozart . 

A l l e g r o .—Es quizá el que más se aproxima al t ipo mozar t iano 
del cuar te to en la mayor : has ta el plan caracter ís t ico de éste, 
con la breve exposición del p r imer tema y la mayor ampl i tud 
concedida al segundo, con la concisión en el desarrollo y la poca 
impor tancia de la coda resu l ta aquí fielmente seguido. Fresco , 
j uven i l , se desarrol la todo con gracioso humor i smo, sin o t ros 
momentos de seriedad que los del pr incip io de la exposición de l 
segundo tema. 

Menuetto.—La misma influencia mozar t iana s igue aparecien
do m u y visible en la p r imera par te de este t iempo: un m i n u é 
cortesano y ceremonioso que m u y bien podría encajar en el am
bien te del segundo cuar te to en sol. E n vez de repe t i r la exposi
ción del tema, Bee thoven lo escribe nuevamente , encomendán
dolo á la viola, como respuesta de un in te r locutor . E n el t r ío , 
más or iginal , son dignos de notarse , el especial color que adquie
re su melodía cantada en octavas por el viol in segundo y la 
viola, con sus característ icos acentos, t ranspor tada al final, á los 
dos viol ines y t e rminada por los mismos ins t rumen tos que al 
pr incipio la expusieron. 

A n d a n t e c a n t a b i l e .—El andante con variaciones parece tomar 
como modelo el tipo de H a y d n en el «cuarteto imperial» y más 
d i rec tamente aún el de Mozart . E l t ema de Beethoven está redu
cido en su p r imera par te á seguir la sucesión de notas de la es
cala diatónica descendente y ascendente. Sobre el a p u n t e de este 
t ema en un cuaderno de composición de Beethoven ha encontró-
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do Not tebohm una palabra en la que parece leerse Pastorale. La 
na tura leza apacible y t r anqu i la del tema, y la qu in ta var iación 
an tes ci tada con su fuerza de vida y sus t r inos , como explosión 
de embr iaguez p r imavera l , quizá puedan induci r á confirmar esa 
indicación. Salvo la variación qu in ta , todas las demás se ajustan 
al punto de v is ta de Mozart y de Haydn ; á ves t i r la melodía con 
diversos adornos, envolviéndola en arabescos, floreos ó imi ta 
ciones. 

A l l e g r o . —En el final nótase a lguna mayor independencia . La 
melodía fluye l igera y fácil con espontaneidad admirable , con 
t in t a s más personales, en a legre corr iente , para detenerse de 
pronto en el segundo tema, que procede, como indica He lm, de 
esferas más al tas , como si esa a legr ía la i n t e r rumpie ra una me
ditación seria, y volviera de nuevo á su felicidad p r imi t iva . La 
deliciosa fluidez del a legro t e r m i n a d ignamen te en la humor ís 
t ica y encantadora coda. 

Allegro. 

El p r i m e r t ema se inicia en la mayor , cantado por el p r imer 
violín, acompañado por los demás ins t rumentos 

Completado con la in te rvención de un nuevo mot ivo en figu
ración más movida, y t ras el breve período de t ransic ión aparece 
el segundo t ema en m i menor , p iano, iniciado por los cuatro ins
t r u m e n t o s , que unidos en los dos pr imeros compases, se separan 
con t rapun t í s t i camente en el tercero. 

L a p r imera par te de este segundo tema se desarrol la como 
cont inuación de su mot ivo inicial : á la segunda, dialogada en t re 
los cuatro ins t rumentos , en mi mayor , se une el período final de 
cadencia, t e rminado en movida figuración de semicorcheas. 

Comienza el desarrollo, como cont inuación del período ante
r ior , u t i l izándose en él breves fragmentos de los temas segundo 
y pr imero , t ra tados á veces melódicamente . De cortas dimensio
nes , enlázase con la reproducción de la p r imera par te . 

E l p r imer t ema se prolonga brevemente , y el período de t ran
sición preséntase en la misma forma y tonal idad de la exposi-
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ción. Ni el segundo tema oon sus dos par tes en la menor y la 
mayor , n i el período de cadencia, sufren a l teración a lguna , pro
longándose el ú l t imo en unos pocos compases, que ac túan de 
ñna l . 

Menuetto. 

El p r imer t ema en la mayor , piano, lo canta el violin pr imero 
acompañado por el segundo 

y en vez de repet i r se en la misma forma, le reproduce la viola, 
acompañada por los t res i n s t rumen tos . 

In ic ia la repet ic ión segunda un nuevo mot ivo más floreado, 
te rminado con un apun te melódico en do sostenido menor, fortí-
simo. Tras un silencio vue lve á aparecer el tema de la p r imera 
pa r t e . 

Cantan la p r imera pa r te del t r ío los dos ins t rumentos centra
les, á la octava, acompañados por el violonchelo y el p r imer 
viol in . 

E n la repet ic ión segunda, dent ro del mismo carácter , la me
lodía s igue cantándose s iempre por dos ins t rumentos á la octava: 
los dos inferiores pr imero, los superiores después, y los cent ra
les al final. 

Con el da capo t radicional t e rmina el t iempo. 

Andante cantabile. 

E n forma de andan te con variaciones. El tema en re mayor , 
consta de las dos par tes acostumbradas, cantada la p r imera pol
los dos viol ines en sextas , 

inic iando la melodía de la segunda la viola y el violonchelo, y 
pros iguiéndola los dos viol ines. 

Las variaciones se suceden en el orden s igu ien te : 
P r i m e r a . — E n forma fugada sobre una var ian te del t ema que 

propone el violonchelo. 
Segunda.—Cantada por el violin pr imero, s iempre pianís imo, 

di luido el t ema en tresi l los de semicorcheas, y senc i l lamente 
acompañada por los demás ins t rumentos . E n la segunda repet i 
ción adquieren pasajera impor tanc ia los in s t rumen tos inferiores. 
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Tercera .—El tema, simplificado, lo van exponiendo fragmen
t a r i a m e n t e a lgunos ins t rumentos , sobre el movido dibujo de 
acompañamiento que sostiene al pr incipio el violín segundo, 3 ' 
más ta rde los dos viol ines . 

Cuarta .—Sempre pianíssimo, p resenta el tema, algo modifica
do en su l ínea melódica, m u y cantable . 

Qu in ta .—En fuerte, var ían el tema á la octava el violin se
gundo y la viola acompañados por el violonchelo y por un t r ino 
del p r imer viol ín. La disposición de los ins t rumentos se a l te ra 
pasajeramente en la repetición segunda. 

Coda.—Al descender la sonoridad al pianísimo, iniciase el 
tema en si bemol como para una nueva variación, desenvolvién
dose después l ibremente . Aparece el t ema por ú l t ima vez, p ianí
simo, poco adagio, como base del final. 

Allegro. 
El apun te r í tmico indicado por la viola, y repet ido sucesiva

mente por los cuatro ins t rumentos , hace nacer en el viol ín pr i 
mero el t ema pr incipal en la mayor, piano 

que s igue desarrollándose, s iempre comentado por el apun te r í t 
mico inicial . 

U n a breve transición, precede al segundo tema en mi mayor, 
p ianis imo 

acompañado después por unas escalas descendentes y cont inuado 
más ta rde con un nuevo mot ivo . 

E l período de cadencia se caracter iza por la repet ida inter
vención de un diseño arpegiado que engendra su mot ivo caracte
r ís t ico. 

Comienza la par te centra l u t i l izando el p r imer t ema en un 
largo episodio. U n a breve aparición de la melodía pr incipal del 
segundo, vue lve á dejar el puesto al p r imer t ema en los dos ins
t rumen tos superiores , mien t ras el violonchelo ejecuta las esca
las descendentes que acompañaron al segundo t ema en la exposi
ción. Proseguido después con l iber tad y t ras una breve alusión 
al segundo tema, se inicia la reproducción de la p r imera par te . 

Es t á algo a l terada: el t ema segundo aparece en la mayor, y 
la coda, de a lgunas proporciones, se desarrol la p r inc ipa lmente 
sobre el p r imer tema y su apun te característ ico, que s igue ín ter 
v iniendo has ta el acorde final. 

+ 
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VI Cuarteto en si bemol 

U n a obra plácida, de jovial espír i tu , de serena a legr ía y de 
las más populares de Beethoven. 

Todo el cuar te to es de una homogeneidad encantadora. Si el 
p r imer t iempo parece proceder de Haydn , su humor ismo, su gra
cia, son l eg í t imamente beethovenianos; el sen t imenta l i smo del 
adagio está envuel to asimismo en una t in ta graciosa y e legante , 
que"le da un aspecto especial; el scherzo no disuena de este am
biente de dulzura ; has ta la misma Maünconia, la par te más se
r i amente t r i s t e de este encantador cuar te to , apenas si roza la 
piel, no profundiza y bien pronto se disuelve en un vals a lemán 
que t e rmina en carcajada jocosa. Todo el cuar te to es obra de se
renidad esp i r i tua l , engendrada por un espír i tu dichoso y feliz. 
Beethoven deja en ella el a r te del cuar te to , lijando este ja lón t an 
caracter ís t ico, para que asi pueda apreciarse mejor, todo el abis
mo que separa el a r t e de sus cuar te tos pr imeros con el a r t e de 
los cuar te tos s iguientes , dedicados al conde de Rasumoff'sky. 

A l l e g r o con b r i o —La observación que muchos comentar is tas 
han hecho respecto del p r imer mot ivo del cuar te to en fa (número 
1 de esta serie) como especialmente apto para esta clase de com
posiciones, podría ser repet ida aquí aplicándola al mot ivo inicial 
de este t iempo. Gracioso, fácil, a legre , engendra todo el p r imer 
tema en humor ís t ico diálogo del violin con el violonchelo, y don
de quiera que in te rv iene acusa su presencia acompañada de una 
inocente y candorosa sonrisa. Del segundo tema dice He lm que 
denuncia un dulce encanto amoroso. Su paso por el a legro deja 
una huel la de más noble severidad: quizá por razón de su carác
ter expresivo, no aparece sino cuando lo solici tan imperiosas exi
gencias de forma; moviéndose todo el resto del t iempo en t re el 
mot ivo pr incipal y uno de los temas secundarios, más apto por 
su contex tura para acercarse y fundirse con e l humor i smo del 
p r imero . 

A d a g i o ma non t roppo.—De este adagio dice He lm, que ha sido 
s iempre uno de los favoritos del público, y más especialmente de 
las señoras. Más gracioso que sen t imenta l , s in despertar nunca 
pensamientos sombríos, adornado con la coquetería de sus ara
bescos, fluye con e legante dis t inción. Aún la mayor in t imidad de 
la melodía que actúa de segundo tema, aparece velada por la pro
fusión de adornos con que la cortejan los demás ins t rumentos , 
dando así al adagio una gran unidad de ambien te . La t e rmina
ción del t iempo es de una gracia encantadora. 

S C H E R Z O : A l l e g r o . — E s , sin duda, el más or iginal de los 
scíierzi que figuran en esta p r imera serie de cuar te tos: por la ma
nera de t r a t a r el r i tmo parece present i rse el scherzo de la cuar ta 
sinfonía y de otras obras posteriores. Desbórdase aquí la sonrien
te a legr ía del a legro inicial en bacanal caprichosa, más avalora
da aún por el j u g u e t ó n humor i smo del t r ío, con las «cabriolas» del 
p r imer viol in, como ingeniosamente las l lama un comentar is ta . 
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L A M A L I N C O N i A : adagio.—Es la perla del cuar te to ; un pensa
miento sol i tar io que se in t roduce en la escena de esta obra. 
Con los medios más sencillos, apun ta H e l m , muést rase aqu í 
Beethoven insuperable p in tor de a lmas: las lágr imas , los suspi
ros, los sollozos, esa inmersión en un espír i tu sen t imenta l no son 
él mismo: no proceden de su a lma: son más bien el a lma de una 
muchacha que llora la p r imera contrar iedad de su vida. 

A l l e g r e t t o quasi a l l e g r o . — Lib re de forma, en el estilo de un 
landler ó de un vals a lemán, s¡ al pr incipio parece empañado por 
las t r i s tezas del adagio precedente, luego va revis t iéndose de ale
gr ía mayor. Con sencillez deliciosa Huye todo él, has ta detenerse 
en un intenso recuerdo de la maliiiconia. El motivo del vals, más 
t r i s te , lucha un momento con el recuerdo del dolor, pero al fin 
acaba por dominar y por convert i rse t ras una breve indecisión, 
en la a legr ía loca que pone fin al cuar te to . 

Allegro con br io . 

Mientras el violin segundo y la viola acompañan con acompa
ñamien to r í tmico , dialogan el violín pr imero y el violonchelo 
el tema pr incipal en si bemol 

que al reproducirse se t ras lada á los dos viol ines . No vuelve á 
exponerse sino en par te , enlazándose con un breve mot ivo en es
calas ascendentes y descendentes en t re los t res ins t rumentos su
periores 

caracter ís t ico del período de t ransición, b revemente indicado. 
E l segundo tema, en fa, lo canta el violín pr imero , apoyando 

su r i t m o todos los ins t rumentos . 

Prolongado b revemente su final, déjase oir un f ragmento del 
t ema principal como te rminación de la par te exposi t iva . 

El desarrollo comienza ut i l izando ese mismo tema. Después, 
t ras un si lencio, aparece el mot ivo de la t ransición en forma fu
gada, para volver de nuevo al t ema pr incipal que se d i luye en 
un largo episodio (pianísimo) dialogado en terceras en t re los ins
t rumen tos superiores é inferiores, episodio te rminado en un cal
derón. 
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E l p r imer t ema aparece como en la par te exposi t iva, t rans
formada su reproducción segunda en un nuevo episodio seguido 
del mot ivo de t rans ic ión ahora en do mayor . 

E l t ema segundo se hace oir en si bemol, t e rminando como en 
la exposición, sin coda. 

Adagio ma non troppo. 

El violin, senc i l lamente acompañado por los demás, inicia el 
t ema en mi bemol, piano. 

Al cont inuar la melodía el v iol in segundo, va acompañada de 
un cont rapunto melódico en el p r imero , cont inuando después en 
una segunda par te que t e r m i n a en una variación sobre el t ema 
ya expuesto . 

El segundo lo inician en mi bemol menor el viol in y el vio
lonchelo á l a octava 

in te rv in iendo en su exposición todos los ins t rumentos en un des
arrollo de a lgunas proporciones. Un episodio sobre fragmentos 
del t ema pr incipal precede á una nueva exposición del mismo en 
forma más adornada que la que revis t ió al pr incipio , prolongán
dose su final y enlazándose con el segundo tema, ahora en do 
menor . Es t e se reduce ahora á una breve indicación de su mot ivo 
caracter ís t ico, seguido de a lgunos e lementos del tema pr inc ipa l 
engendradores de la coda. 

SCHERZO. Allegro. 

El t ema pr incipal , en si bemol, lo expone el violin pr imero , 
con su r i tmo y acentos característ icos 

desenvolviéndose las dos repet iciones con el mismo in te rés en el 
r i t m o . 

La melodía del t r ío , la expone ín tegramente ' e l v iol in pr imero 
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senci l lamente acompañado por los ins t rumentos inferiores. Co 
ta de las dos repet iciones acostumbradas , y un breve enlace so
bre el mot ivo de la p r imera pa r te prepara el da capo. 

La MALINCONIA: adagio.—Allegretto quasi al legro. 

A d a g i o .—Lo acompaña la indicación: Questopezzo sideve trat-
tare colla piú gran delicatezza. Todo el pr incipio se desarrol la en 
pianís imo, sobre el mot ivo en si bemol, que canta el viol ín 
pr imero 

y reproduce el segundo. U n nuevo mot ivo más contrapunt ís t ico 
s igue luego al anter ior , basándose toda el final sobre el grupet'o 
con que t e r m i n a la p r imera frase. P o r un calderón se enlaza 
con el 

A l l e g r o quasi a l legro. —El t ema pr incipal , expuesto por el pr i 
mer viol ín en si bemol, piano 

va seguido de un complemento dialogado en t re el violonchelo, el 
violín p r imero y la viola. U n largo enlace presenta un nuevo mo
t ivo en fa mayor 

en t re los t res ins t rumentos superiores , que, al t e r m i n a r su des
arrol lo, vuelve á exponer el t ema pr incipal en fa, como prepara
ción para reproducir el mismo tema en si bemol. 

Va seguido de su complemento , y del mot ivo que an tes lo 
s iguió , ahora en si bemol, y t e r m i n a volviendo á indicar de nue
vo el t ema pr inc ipal . 

Es te pros igue ahora en forma dis t in ta , deteniéndose en un 
calderón. El adagio se reproduce en parte, seguido de una indi 
cación del t ema del allegro. Vuelve á indicarse b revemen te el 
adagio (dos compases) y de nuevo el t ema pr inc ipa l en sol ma
yor, precede á otra exposición del mismo en si bemol. Va seguido 
de su complemento, más desarrollado ahora, como iniciación de 
la coda. U n a indicación del t ema del allegretto en adagio, hace 
que este t ema se resuelva en el prestissimo final. 

—í h -
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Obra 59. 

T r o i s Q u a t u o r s p o u r d e u x V i o l o n s , A l t o e t V i o l o n c e l l o . 
C o m p o s é s p a r L o u i s v a n B e e t h o v e n . O e u v r e 5 9 r a e . A 
V i e n n e a u B u r e a u d e s a r t s e t d ' indus tr i e . A P e s t h 
c h e z S c h r e y v o g e l & C o m p . E n la tercera página figura 
la dedicatoria, que comienza: T r o i s Q u a t u o r s t r e s h u m -
b l e m e n t d e d i é s á s o n E x c e l l e n c e M o n s i e u r l e C o m t e 
d e R a s o u m o f f s k y , C o n s e i l l e r p r i v é a c t u e l d e M a j e s t é 
l ' E m p e r e u r d e t o u t e s l e s R u s s i e s , e t c . 

H a n t ranscurr ido seis años desde que publicó Beethoven los 
seis pr imeros cuartetos dedicados al pr íncipe Lobkowi tz . Su mú
sica de piano se ha enriquecido con las 11 sonatas comprendidas 
en re la en si bemol, obra 22, y la appasionata, obra 57, y con 
las seis de piano y viol in (de la cuar ta a l a novena, dedicada á 
Kreu tze r ) . La orquesta ha visto nacer las t res pr imeras sinfo
nías; su a lma ha sufrido con los desventurados amores de J u l i e t a 
Guicciardí y de Teresa de Brunswick ; ha desahogado sus dolo
res en el célebre t es tamento de Hei l igens tad t ; su creciente sor
dera le hace aislarse del mundo; ha renegado de su a r t e an t i guo 
en aquel las palabras que refiere Czerny: «estoy m u y poco sa t is 
fecho de mis obras anter iores ; desde ahora voy á emprender un 
nuevo camino», y, como consecuencia de este propósito marca su 
a r t e ese paso de avance, audaz, gigantesco, pasando de la es té t i 
ca de H a y d n y de Mozart al grandioso pensamiento engendrador 
de la sinfonía heroica y de las-sonatas conocidas con los sobre
nombres de Claro de luna, Pastoral, Aurora y Appasionata. 

E n este momento , comple tamente definido el campo de su 
visión ar t í s t ica , templado su espír i tu y seguro de sí mismo con 
la producción de t an ta obra maestra , vuelve de nuevo la vista al 
cuar te to , y escribe los t res que forman la obra 59 y que han in
mortal izado el nombre del Conde de Rasumoffsky, á quien están 
dedicados. 

E r a el conde de Rasumoffsky un noble señor ruso, que se ha-
bía educado con el g ran duque Pablo , heredero de la Corona del 
Czar, y que ya había sido Embajador de su país en Venecia, Ña
póles, Copenhague y Stokolmo, cuando fué nombrado en 1798 
para desempeñar el mismo cargo en Viena. Casado con una de 
las he rmanas del pr íncipe L ichnowsky (uno de los grandes pro
tectores de Beethoven) , g ran aficionado á la música, v iol inis ta ex-
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célente , quizá discípulo de Haydn , bien pronto trabó amis tad con 
el ins igne compositor. 

La composición de estos cuar te tos fué un homenaje del au to r 
al conde de Basumoffsky. E l p r imero fué comenzado en 26 de 
Mayo de 1806; los t res eran ya conocidos en Viena en Febrero de 
1807, y poco después de ser publicados en Enero de 1808, el Con
de de Rasuinofísky, formaba en su palacio el famoso Cuar te to 
con Schuppanzigh, Weiss y Linke , ac tuando él mismo de segun
do violín, Cuar te to dedicado pr inc ipa lmente á ejecutar las obras 
de Beethoven, muchas de las cuales lo fueron «recién salidas del 
horno». 

El avance que representan estas obras en el a r te del cuar te to 
es enorme. Lenz los l lama los «cuartetos milagrosos», bajados 
del cielo; un g u a n t e arrojado al pasado, al presente , y al porve
n i r de la música: la instalación de un esti lo nuevo en el cuar te
to, más rebelde á las innovaciones que la sonata y la sinfonía». 
He lm, el que con más de ten imiento ha estudiado los cuar te tos 
de Beethoven, indica con acier to, que estos t res es tán caracter i 
zados por una «grande y poderosa objetividad», reflejándose en 
ellos los dolores y las a legr ías del mundo entero . 

Ese sen t imien to de la t ragedia , del dolor angust ioso, que de 
vez en cuando aparece en los pr imeros cuar te tos , más bien sen
tido que intensificado, explota aquí encontrando la forma ade
cuada de expresión. La gama de sen t imien tos se ensancha am
pliando sus l imi tes , lo mismo en el dolor, que en el humor i smo: 
la melodía se robustece en su l inea y en su in ter ior idad; el r i t 
mo descubi-e horizontes has ta entonces ocultos; la ha rmonía se 
hace más dúct i l ; el cont rapunto más dócil, la fuga deja de cons
t i t u i r una habi l idad técnica para a r ras t ra r con la fuerza de su 
sen t imien to ; los ins t rumentos adquieren mayor personalidad, 
aventajando en fuerza expresiva el violonchelo al violín, y has ta 
el cuar te to entero busca sonoridades más amplias . P o r ello, no 
sin razón, se ha l lamado á estos cuar te tos «cuartetos sinfónicos», 
no sólo por su factura y por sus ideas, sino por la tendencia del 
oído á buscar en ellos los t imbres del oboe, del c lar inete , de la 
t rompa, como suplemento de la ins t rumentac ión . 

El molde «sonata» se amjjlia y se enr iquece en este período 
del a r te de Beethoven. Ya cada uno de los t iempos comienza á 
perder aquel las caracter ís t icas que había adoptado en manos de 
Haydn y de Mozart: el p r imer alegro se robustece y se ampl ía ; 
el andante deja con frecuencia de ocupar el segundo puesto, ce
diendo su plaza al scherzo, y al concentrarse en si mismo descu
bre nuevas formas y nuevas profundidades; el minué desaparece 
por completo, cuando su in tervención no obedece á una razón 
expresiva, y aun el scherzo p ierde su t í tu lo para ensanchar el 
marco de sus formas, y volar más l ibremente en su expresión; el 
final deja de ser el regocijado sucesor de la g iga que había cul t i 
vado Haydn , y del gracioso rondó creado por Mozart , para ir 
buscando una significación más al ta , significación que aunque 
no aparezca comple tamente definida has ta los cuar te tos ú l t imos , 
se apun ta ya aquí con claridad suficiente; los períodos in te rme
dios en cada uno de los t iempos dejan de ser puentes para pasar 
de un t ema á otro, adqui r iendo impor tancia melódica y mayor 
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personal idad; el trabajo temát ico busca cons tan temente una ra
zón expresiva; las peroraciones ganan en fuerza y en extensión, 
y desde el tercer cuar te to de esta obra 59 comienza á aparecer la 
in t roducción al p r imer t iempo, no usada por Bee thoven antes de 
ahora, in t roducción breve , de unos pocos compases que unas ve
ces s igue actuando con personal idad propia, y otras se reduce á 
preparar el alza del telón. 

E n estos de la segunda época, la in tención es mayor y más 
honda que en los de la pr imera , pero todavía se revis te la forma 
de una apariencia a t rac t iva , ó b r i l l an te ó bella en sí misma: los 
dos e lementos , el in te rno y el ex te rno , están en ponderación de 
equi l ibr io , con impor tanc ia y personalidad independiente . 

Cuando aparecieron fueron acogidos con desdén. La Allgemei-
iie musicalische Zeitung daba cuenta de su audición en 1807, en 
esta forma: 

«Tres nuevos cuar te tos de Beethoven m u y largos y difíciles 
l laman la a tención de los in te l igen tes . Es t án profundamente 
pensados y escri tos de un modo excelente , pero no están al al
cance de todos, á excepción quizá del en mi menor, que debe 
gus ta r por su or ig inal idad, su melodía y su energía armoniosa.» 

Bee thoven l imi ta aquí el número de cuar te tos que solían pu
blicarse como una sola obra, de seis á tres. E n adelante ya cada 
cuar te to es considerado como obra separada é independiente . 

+ 
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VII Cuarteto en fa 

El manuscr i to or iginal va encabezado con la inscr ipción: 
«Quartetto lmo. La prima parte, solo una volta. Quartetto ange-
fangen an 26 ten Mai 1806" (comenzado el 26 de Mayo de 1806). 
La indicación de la prima parte solo una volta es in te resan te , y 
se refiere á que en el p r imer alegro no se rep i t e la exposición, 
contra la t radicional costumbre en todas las obras de esta especie. 

De vastas proporciones, de gran r iqueza temát ica espléndida
men te desarrollada, de una gravedad de pensamiento completa
mente ex t r aña á la creación de los pr imeros seis cuar te tos , 
Beethoven, sin in t roduc i r aún grandes a l teraciones en la contex--
tu ra del molde clásico, lo ensancha de una manera prodigiosa, 
ut i l izando todos los recursos técnicos de los i n s t rumen tos de 
arco, excepto la sordina que, como antes se indicó, j amás la em
plea en su música de cámara. Tan to por el contenido, como por 
la tendencia ó impor tancia de este p r imer cuar te to de la nueva 
serie, resu l ta exacto el dicho de un comentar is ta , de que, com
parándolo con los seis de la obra 18, debe ser considerado, no 
como un cuar te to , sino como cuatro cuar te tos d is t in tos , como si 
cada uno de sus t iempos cons t i tuyera una unidad independiente . 
Mendelssohn lo l lamaba «la más beethoveniana de todas las 
obras de Beethoven». 

Separadamente , cada uno de sus t iempos es un m o n u m e n t o : 
en la obra, resul tan con admirable cohesión y homogeneidad, 
como cuatro magníficos cuadros, que lógicamente se suceden. 
A ú n el humor i smo del allegretto está aquí t ra tado con una grave
dad de pensamiento , m u y d is tan te , casi ex t r aña al humor i smo 
de los cuar te tos pr imeros . 

Y, sin embargo, como antes se ha indicado, fué esta obra ob
je to de las bur las y desdén de sus contemporáneos. Lenz refiere 
que cuando se tocó en San Pe te r sburgo , el solo de cuatro com
pases del violonchelo, sobre un si bemol, al pr incipio del alle
gretto excitó la h i la r idad de todos. Nadie quería dar crédi to á esa 
innovación; nadie concebía que se pudie ra hacer d ia logar á los 
ins t rumentos en esa forma: fué preciso ver la particella, para 
convencerse de que no se t ra taba de una mixtificación. E n San 
Pe te r sburgo también , cuando se ejecutó en la casa del mar isca l , 
Conde de Sollykoff, en 1812, Bernard Romberg «el violonchelo 
hecho hombre» como le l lamaban sus contemporáneos, pisoteó la 
pa r t e de violonchelo de este cuar te to , tomándola por una bur l a y 
declarándola in tolerable . 

Dos par t icu lar idades curiosas indica Not tebohm al dar cuenta 
de los cuadernos en que Beethoven lo compuso. 

La p r imera se refiere á la nota «Un sauce ó una acacia sobre 
la t umba de mi hermano» que aparece en t re los borradores del 
adagio y que podría tomarse por un pensamiento ex t raño á la 
obra, si no fuera por el hecho de que el único he rmano de 
Beethoven, que había fallecido mur ió en 1783 ( t re in ta y t res 



38 

años an tes de la composición de esta obra). El único aconteci
miento familiar próximo á la nota en cuestión fué el casamiento 
de Carlos, he rmano del compositor, en 25 do Mayo de 1806, un 
día antes del en que Beethoven indica haber comenzado la com
posición de este cuar te to . De aqui que a lgún comentar is ta se pre
g u n t e con razón, si esa nota, en el supuesto -de que aluda al ma
t r imonio de Carlos, es un humor i smo, ó si encierra un sent ido 
simbólico, relacionado con el profundo dolor que inspiró este 
adagio. 

La otra indicación se refiere al t ema ruso, base del a legro 
final. Ambos temas , el de este cuar te to y el del s iguiente , los 
tomó Beethoven de una colección de Liecler populares rusos pu
blicada por Ivan Pra t sch , y ambos los copió en su cuaderno de 
composición. E l ut i l izado en este cuar te to figura en el cuaderno 
de Beethoven en el tono de si bemol . Es digno de notarse que 
las primei-as notas del tema ruso son también las del p r imer tema 
del p r ime r t iempo, coincidencia que parece acusar un del iberado 
propósito. 

Allegro.—Sólo comparable al p r imer t iempo de la sinfonía 
heroica, sorprende por la majestad de su t raza y la grandeza de 
su concepción. E l p r imer tema, noble, sereno, majestuoso se 
eleva desde las profundidades del violonchelo á las más elevadas 
regiones del p r imer viol in, s in perder nunca su sereno y g rave 
contorno. «Surgido de la disposición de a lma más caracter ís t ica 
y personal de Beethoven, va ascendiendo en el proceso lógico de 
los sonidos», dice He lm. Nuevas disposiciones de alma, unas he
roicas, otras briosas, dulces más tarde, van sucedióndose como 
rasgos de un sólo carácter fundamental . En una sucesión tan t í 
pica de sent imientos , la repet ición de la exposición hubiera ro
bado in terés y verdad al proceso expresivo. Por ello Beethoven 
supr ime aquí este canon de forma y cont inúa con el l ibre des
arrol lo de su pensamiento presentando su creación an imada de 
sen t imien tos d is t in tos , como si v iv iera la v ida y en cada mo
men to , sin dejar de ser él, mos t ra ra un lado especial de su carác
ter s iempre épico y heroico. Imposible es segui r paso á paso to
das las evoluciones, todas las facetas que el pensamiento revis te 
y que parece afirmarse en su carácter heroico en la peroración 
con el formidable fortisimo que la encabeza. 

Allegretto vivace e sempre scherzando.—Es el scJierzo (aunque 
no l leva ese t í tulo) más gigantesco de Beethoven, sólo compara
ble al de la Novena sinfonía. Con él se pene t ra en un mundo 
nuevo de grandiosa gracia y de no menos grandioso humor . A su 
lado todos los demás parecen ob;-a de pigmeos. E s una orgía de 
r i tmos caprichosos, de apuntes breves, una bacanal fantást ica y 
g rave , como sólo pudo concebirla el gigantesco pensamiento de 
Beethoven. «No es fácil señalar el sent ido de esta danza de figu
ras parecidas, e t e rnamente cambiantes , dice H e l m . Sólo puede 
explicarse por el juego l ibre del capricho, de la fantasía abando
nada á sí misma: es la vida de un a lma l ibre ó in te resante , por Ja 
que pasan los goces y la secreta melancol ía i luminándola , y oscu
reciéndola como esas nubes que ocul tan ó descubren los rayos del 
sol, dibujando en las praderas manchas de sombra 3 ' de luz.» 

Adagio molto e mesto.— «Inmensa lamentación sobre el dolor 
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y la ru ina» , lo l lama un comentar is ta . L a nota t rág ica aparece 
aquí en una t ragedia del a lma, de un a lma g rande y ext raordi 
na r i a que parece resumir en si los dolores del mundo . Nada hay 
en él que no sea lúgubre y luctuoso. Si por un momento , una 
sensación más dulce, como una promesa de consuelo, parece mi
t iga r el dolor, bien pronto la acompañan los sollozos, y se su-
merje de nuevo en el fúnebre ambien te del desconsuelo mayor . 
En una sola obra vuelve Beethoven á abordar este cuadro de 
desolación y de ru ina , en el adagio de la sonata en si bemol, 
obra 109, que con el de este cuar te to y con el del pr imero de la 
obra 18, en fa, cons t i tuyen t res ejemplos t ípicos de la d i s t in ta 
manera de t r a t a r un mismo pensamiento en las t res épocas ca
rac ter í s t icas de su a r t e . 

E n vez de t e r m i n a r el cuadro, la melodía se d isuelve en una 
divagación del p r imer viol ín, que sobre un t r ino conduce al 
t i empo final. 

A l l e g r o . — U n humor i smo g ravemente gracioso acompaña al 
t ema ruso, base de este t iempo, engendrador , por la invers ión 
l ibre de uno de sus f ragmentos, del segundo tema. E l propósito 
psicológico, la in tensa emoción de los t iempos an ter iores con-
v ié r t ense aquí en fácil desenvol tura , en el encantador desenfado 
con que Beethoven juega con el t ema ruso, has ta presentar lo al 
final, como mís t ica p legar ia que busca el cielo. 

Allegro 

El violonchelo, r í tmicamen te acompañado por los ins t ru
men tos centrales , comienza, sin preparación, la exposición del 
p r i m e r tema en fa, medio fuerte y dolce 

que pros igue en piano el v iol in pr imero, l legando luego por un 
crescendo al tor t í s imo. U n mot ivo episódico, hace aparecer en 
seguida, sobre una doble pedal del violonchelo y la viola una 
segunda pa r t e del tema, en la misma tonal idad de fií, cantada 
por los dos viol ines, dolce 

reproducida en seguida por los ins t rumentos inferiores á solo, y 
pro longada en una derivación temát ica de la melodía inicial . 

E l violonchelo á solo, inicia un declamado en fortísimo 
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sobre el que se desenvuelve b revemente el episodio que precede 
al segundo t ema . Es t e lo canta el p r ime r viol in , dolce, en do 
mayor , sobre cont rapuntos de los demás ins t rumen tos , comen
zando así 

E l t ema se desarrol la p r imero melódicamente , y luego en 
una especie de fantasía, que, después de i n t e rven i r en ella todo 
el cuar te to , y de l legar al fort ísimo, t e r m i n a en piano, con res
puestas en notas tenidas en t re las regiones ex t remas del cuar
te to . E n el período final de la par te exposi t iva sumin i s t r a el ma
ter ia l t emát ico la melodía inicial del p r imer tema, cantada, 
dolce, por el v iol in p r imero . 

La misma melodía cantada por el violonchelo, inicia la par te 
centra l . Suces ivamente van apoderándose de ella los otros ins
t rumen tos has ta resolverse en un episodio donde a l te rnan s imé
t r i camente los á solo del viol in p r imero con las in te rvenc iones 
de todo el cuar te to , y que t e rmina con el diálogo que an tes apa
reció para t e r m i n a r el segundo tema, en notas ten idas en t r e las 
regiones ex t remas del cuar te to . 

La melodía del t ema inic ia l , sobre notas tenidas de los de
más ins t rumentos , da or igen á una la rga fantasía del p r ime r 
viol in, en la que luego in te rv ienen melódicamente los ins t ru
mentos inferiores con fragmentos del t ema pr inc ipa l . La cont i
nuación de esa fantasía ac túa como cont ramot ivo de un fugado, 
cuyo mot ivo propone el v iol in segundo 

Al final del fugado se funden en un nuevo episodio el frag
men to inicial del p r imer t ema y otro fragmento del segundo. 
P repa rado por otro f ragmento del t ema inic ia l , aparece ineapera 
d a m e n t e él p r imer t e m a cantado por el v iolonchelo , acompañado 
en la misma forma de la exposición. 

E l p lan de ésta, se reproduce, ampliado y modificado: la se
g u n d a pa r te del p r imer t ema aparece ahora en la bemol; el de
c lamado, en do mayor , cantado por los dos ins t rumentos inferio
re s ; el segundo en fa, lo inicia la viola, pros iguiendo en forma 
análoga á la p r imi t iva , y el período final aparece como antes , 
dolce, cantado por el v io l in p r imero . 

La coda se inicia con u n formidable tutti en fort ís imo, sobre 
el tema pr inc ipa l , que s igue presentándose en nuevas ut i l izacio
nes temát icas , b revemente in t e r rumpido por un nuevo mot ivo . 



Allegretto vivace e sempre scherzando. 

E n t r e la g ran r iqueza de mot ivos que aparecen en este t iempo 
descuel lan por su impor tancia el r i tmo que sobre el si bemol-
apun ta el violonchelo á solo, y el apun te melódico con que con
t inúa le ! violín segundo' 

Sería demasiado largo segui r en su desenvolvimiento todo el 
proceso de este t iempo. Predominando el mot ivo r í tmico , van 
apareciendo diversos apuntes melódicos, s iempre breves , > que se 
mezclan y se reproducen en toraías d is t in tas . 

Una segunda par te en fa menor, iniciada con la frase 

se desenvuelve más melódicamente , cantada pr imero por el vio
l ín y luego por el violonchelo. 

E l r i t m o y los mot ivos de la par te pr imera , vuelven á impe
rar , revest idos de mayor in terés , en nuevas y más in te resan tes 
disposiciones, con extenso desarrollo, apareciendo de nuevo la 
melodía de la segunda par te , en si bemol menor, encomendada, 
como antes , al viol ín pr imero , y al violonchelo después. 

La larga coda es más bien un nuevo trabajo, ampl i amen te 
desarrollado, sobre los mot ivos que in te rv in ie ron en la p r imera 
par te . 

Adagio molto e mesto. 

La melodía pr inc ipa l en fa menor la canta el viol ín p r imero , 
sotto vocee, acompañado con t rapunt í s t i camente por los demás 
ins t rumentos . • - -

Reproducida por el violonchelo, y seguida de un breve com
plemento , cont inúa el violonchelo cantando el pr incipio del se-' 
gundo t ema en do menor 

que recogido por el violín se desarrol la l a rgamente . 
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E l mismo segundo tema, en la bemol iniciado también por el 
violonchelo, prepara un nuevo y breve episodio, que dá en t rada , 
en el mismo in s t rumen to á la melodia pr inc ipa l , l ib remente des
arrol lada. 

U n a nueva melodia en re bemol, que canta el viol in p r imero 
p ianís imo, molto cantabile 

y que se desenvuelve con a lguna extensión, da ent rada en el 
mismo viol in á la melodía inicial en fa menor , más var iada y 
adornada. 

No se reproduce nuevamen te , como en la p r imera par to sino 
que va seguida del segundo tema en fa menor, envuel to en un 
mayor in te rés y desarrol lado en la misma forma de or igen. 

El segundo viol in, doblado á poco por el p r imero , inicia por 
ú l t i m a vez la melodia pr incipal , cuyo final se d i luye en una fan
tasía del violin, que, al descansar en un t r ino , da ent rada al 

TEMA RUSO. -A l legro . 

Sobre el t r i no del viol in pr imero , expone el violonchelo el 
t e m a ruso, sernpre piano, en ta. 

Reproducido por el violin pr imero é iniciado nuevamen te por 
la viola, se d isuelve en un episodio de a lguna extensión, que 
conduce al segundo tema en do mayor, cantado por el violin se
gundo, dolce, sobre una pedal superior del p r imero ó in te rven
ciones r í tm icas de los otros in s t rumen tos 

Lo reproduce el v iol in p r imero en do menor , y t ras una ind i 
cación del pr incip io del t ema ruso, aparece un nuevo mot ivo r í t 
mico, bas tan te desarrol lado, que va seguido de unas escalas en 
fortísimo por todo el cuar te to , d i sminuyendo luego la sonoridad 
y quedando solo el p r imer viol in sosteniendo el t r ino con que 
comenzó el t i empo. 

Al pr incipio del desarrol lo impera el tema ruso, unido á otros 
e lementos menos impor tan tes , y t ra tado en trabajo temát ico . 
Después domina el mot ivo r í tmico que antes apareció al final de 
la exposición y que más desarrollado ahora, vuelve á hacer apa
recer, después de un nuevo episodio, el tema inicial . 
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E n pianis imo lo expone el viol in pr imero , s igu iendo el plan 
de la exposición, algo al terado. E l segundo tema lo canta el vio
lonchelo en fa mayor, y a la te rminación del mot ivo r í tmico , 
iniciase la coda. 

Se basa p r inc ipa lmente en el t ema ruso, que después de pre
sentarse como fundamento de un nuevo desarrollo, recobra su 
forma p r imi t i va en un Adagio ina non troppo, cantado, como 
una plegaria , en la región más aguda del violin, para t e rmina r 
con los pocos compases en presto, que ponen lin al t iempo. 
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VIII Cuarteto en mi menor 

De natura leza d is t in ta , casi opuesta á la del an te r io r en fa, 
es este en mi menor . En el p r imer cuar te to de la obra 59 todo es 
grandioso, heroico, l leno de majestad solemne: has ta sus propor
ciones y su a rqu i t ec tu ra acusan el propósito de elevarse á regio
nes a l tas ; aquí predominan se t imientos más Ínt imos, más reca
tados, envuel tos por lo general en un tono de mis te r io y de apa
cible t r anqu i l idad . 

El tema ruso que figura en la parte a l t e rna t iva del allegretto, 
per tenece á la colección de Ivan Pra t sch , ya ci tada en el cuar te to 
anter ior , y , como el ut i l izado al l í , está anotado por Beethoven 
en su cuaderno de composición, en el tono de la mayor . Sin te 
ner todo el contacto que el mot ivo ruso t iene en el cuar te to en 
fa con el pr incipio del tema del p r imer t iempo, no deja de ofre
cer a lguna semejanza el t ema ruso aquí ut i l izado, con el mot ivo 
inicial del p r imer allegro. 

A l l e g r o .—A la ampl i tud melódica del p r imer t iempo del cuar
teto en fa, se opone una melodía fragmentar ia , indecisa. Todo en 
este t iempo es t ranqui lo y mister ioso, í n t i m a m e n t e humano , 
fuera de la idealidad épica que caracter izaba al allegro an te r io r . 
E n su forma hay una s imetr ía y una severidad encantadoras que 
cons t i tuyen el adecuado marco de las plácidas y t ranqui las ideas 
que en él se desarrol lan. 

Molto a d a g i o .—Para H e l m es una inmersión en las más subli
mes é ideal is tas representaciones, un h imno profundamente re
ligioso y a rd i en temen te humano con la g ran r iqueza de sus ideas 
que en vez de t e rmina r cuadradamente , se van soldando y unien
do en la melodía infinita tan caracter ís t ica del segundo período 
beethoveniano como t ransic ión de la an t igua forma al a r te de 
W a g n e r . Holz y Czerny refieren que este adagio lo inspiró á 
Beethoven la contemplación de una noche estrel lada en los soli
tar ios campos del Saat (cerca de Badén) y aunque Not tebohm 
duda s i esa inspiración podria ser aplicada con igual fundamento 
al adagio del an te r io r cuar te to , es lo cier to que no parece del 
todo inveros ími l , an te el mágico mundo á que nos t ranspor ta 
con sus «jugosas melodías, cálidos acordes y disposición pecul iar 
de su ins t rumentac ión» . E n la melodía y en la manera de dispo
ner sus dos pr imeros períodos, parece verse aquí una ant ic ipa
ción de la canzona del cuar te to en la menor, con todo el abismo 
que media en t re el a r t e de esta época y el de las obras finales. 
Luego , la melodía infinita recobra sus fueros, pros iguiendo unas 
veces en t re armoniosos y románt icos acentos , y otras en t re más 
apasionados y fogosos apuntes . 

A l l e g r e t t o .—Campea en él, según He lm, noble sen t imenta l i -
dad, un espír i tu «coquetamente caballeresco». Su melodía y su 
r i tmo son más bien un presen t imien to de las mazurkas de Cho-
pin , que una der ivación del a legre espír i tu de Haj 'dn ó del hu
mor chispeante de la p r imera época de Bee thoven . En la pa r t e 
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al te rna t iva—mayor—aparece el t ema ruso, t ra tado en forma 
fugada, como eco de una melodía de caza. La fuga no se desarro
lla: se expone, completa, por t res veces, cada vez con humor i s 
mo y a legr ía mayor , a t repel lándose jov ia lmen te , en la ú l t i m a los 
cua t ro i n s t rumen tos en canon, y adqui r iendo en seguida una 
t i n t a más severa, para enlazar con la románt ica melodía de la 
p r imera par te . Como en los sclierzi de la cuar ta y sépt ima sinfo
n ía y de los cuar te tos 10 y 11, Beethoven hace aquí reproducir 
el t r ío nuevamente , seguido por te rcera vez de la p r imera par te . 

F I N A L E . — A l l e g r o . — S e g ú n apun ta He lm, el humor i smo que ha 
aparecido ve ladamente en el pr imero y tercer t iempo, se presen
ta aquí con franqueza mayor , festejando su propio t r iunfo. E n 
forma de rondó, en carácter de marcha, con su t ema caracterís
t ico en do mayor que solo modula á mí menor ( tonalidad del 
t iempo) en las cadencias, fluye s iempre juven i l y l leno de vida, 
con las abundantes repet ic iones de su t ema pr inc ipa l , con el hu 
mor is t ico diseño que vaga de un ins t rumen to á otro como pre
parac ión de las nuevas exposiciones del tema, con los graciosos 
y felices desarrollos del mismo, con la larga y ampl ia perora
ción, en la que por vez p r imera se exhibe el t ema en fort ís imo, 
seguido del piú • presto, donde, por fin, impera la tonal idad de mi 
menor . 

Allegro. 

Dos acordes estableciendo la tonal idad de mi menor , y un 
breve silencio, preceden á la presentación del p r imer tema, ex
puesto por el v iol in pr imero , p ianís imo, con la in te rvención de 
los demás ins t rumen tos 

E n su formación in te rv ienen d is t in tos mot ivos t ra tados con-
t r apun t í s t i camen te , el ú l t imo de los cuales, se reproduce des
pués de un silencio, en el viol in segundo, enlazándose con el 
episodio de t ransic ión. Es te episodio, de m u y breves proporcio
nes, s iempre fuerte, d i sminuye la sonoridad para presen ta r sobre 
un t r ino medido de la viola, el segundo tema en sol mayor , dia
logado al pr incipio en t re el violonchelo y el p r imer viol in 

P 

y proseguido después melódicamente , con la in te rvenc ión del 
viol in segundo, agregándosele al final un caracter ís t ico comple
men to r í tmico . 

Al ú l t imo período de la exposición lo caracter izan dos breves 
períodos, el pr imero en crescendo sobre notas sincopadas, de to-
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dos los ins t rumentos , y el segundo, fuerte, en arpegios descen
dentes del p r imer viol ín y la viola sobre un t rémolo de los o t ros . 
La par te central u t i l iza al pr incipio los acordes de preparación 
y el mot ivo inicial , a lgo desarrol lado. Varios episodios se suce
den en esta par te , que u t i l iza p r inc ipa lmente a lgunos de los mo
t ivos que se sucedieron en la formación del p r ime r tema, unidos 
á otros menos impor tan tes . 

Tras un unísono de los cuatro ins t rumentos en fort ís imo, re
aparece el t ema principal , algo modificado al pr inc ip io , m u y al
terado después, seguido del episodio de t ransic ión, del segundo 
tema en mi mayor y de los dos pasajes en síncopas y arpegios 
que t e rminaron la pa r t e exposi t iva . 

E l final se prolonga en una larga coda, sucediéndose en ella 
como mater ia l temát ico los acordes de preparación, el p r imer 
compás del p r imer tema, un episodio análogo á otro que figuró 
en la par te cent ra l , y t e rminando sobre una derivación de un 
f ragmento del t ema pr inc ipa l en piano. 

Nlolto adagio. 

Va acompañado de la indicación Si tratta questo pezzo con 
violto di xentimento. 

El cuar te to , en realización severa á cuat ro par tes , en la tona
lidad de mi mayor, expone el tema pr inc ipa l , cantando el p r ime r 
violín la melodía 

que prosigue el violin segundo sobre un dibujo r í tmico del vio
lín p r imero . L a segunda par te la inicia el viol ín segundo, sobro 
un nuevo r i tmo del p r imero , pasando después á éste la melodía , 
y prolongándose en un breve enlace para el segundo tema. 

Lo cantan en terceras el violonchelo y la viola, en si mayor , 
sobre una fantasía del p r imer viol ín , piano, 

prosiguiéndolo los in s t rumen tos super iores , prolongándose lar
gamen te sobre una fantasía en tresi l los (sempre piano e dolce) 
en la que in te rv ienen todos los ins t rumentos , aunque preponde
rando el p r imer viol ín, y t e rminando en una codetta sobre el 
mot ivo dia logado por los dos viol ines 

que cont inúa apareciendo t ras una breve in ter rupción . 
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E l corto desarrollo lo inicia el violonchelo sobre el p r inc ip io 
de la melodia pr incipal en una progresión acompañada por t res i 
llos de los in s t rumen tos superiores, que al l legar del p iano al for
t í s imo, pros igue con l iber tad mayor , apareciendo al final u n 
breve f ragmento del segundo tema. 

La melodía pr inc ipa l la reproduce el p r imer viol in algo abre
viada, realzándola el mayor in terés con que están t ra tados los 
i n s t rumen tos centra les y sucediéndose en su acompañamiento 
los dos mot ivos r í tmicos que aparecieron en la pa r t e expos i t iva , 
y que ahora indica el violonchelo; el segundo tema, en mi ma
yor, s igue todo su an ter ior proceso, t e rminando en la codetta que 
antes lo s iguió; y al iniciarse la coda, todo el cuar te to , fort is imo, 
a taca la melodía pr incipal , der ivada después en la codetta del 
segundo tema, que á su vez se d i luye en una escala, que al l le
ga r á la región grave , de te rmina el final. 

Allegretto. 

El violin pr imero, r í tmicamen te acompañado por los demás 
ins t rumentos , inicia el tema pr incipal en m i menor , p ian ís imo 

Las dos repet iciones do la p r imera par te , se desarrol lan sobre 
el mismo motivo r í tmico , que en formas d is t in tas va pasando 
por los cuatro ins t rumentos . 

La pa r te central—maqcjiore—presenta el t ema ruso en la 
viola, sobre un contraniot ivo del viol in segundo, 

en un fugado á cuatro par tes . Al t e rmina r la exposición de la 
fuga, vuelve á iniciarse de nuevo, sobre un cont ramot ivo dis t in
to, y al t e rminar esta segunda presentación, una tercera en ca
non y estrechos, fort is imo, conduce al final de esta pa r t e en la 
que el tema ruso se produce más melódicamente , para enlazar 
con el da eapo. 

El final del mayor l leva la indicación da capo ü minore ma 
senza replica ed allora ancora una volta il trio, e dopo di nuovo 
da capo il minore senza replica. 

FIN ALE—Presto. 

Sobre el r i tmo de marcha que sost ienen los i n s t rumen tos in
feriores, canta el p r imer violin, piano, el t e m a pr inc ipa l , que co
menzando en do, t e r m i n a en mi menor 
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Cuatro exposiciones de esta melodia se suceden, precedidas 
las dos ú l t imas de un breve in te rmedio de cuatro compases, y 
prolongándose la final en un largo episodio, s iempre fuerte, que 
por un d iminuendo presenta el segundo tema en si menor , can
tado por el p r imer viol in, sobre un acompañamiento r í tmico de 
los demás ins t rumentos . 

Proseguido por la viola y el violonchelo, y luego por el pr i 
m e r viol in , va seguido de un episodio de enlace donde u n b reve 
apunte pasa de un ins t rumen to á otro, has ta de te rmina r por un 
crescendo la en t rada del t ema pr incipal , que se reproduce como 
én su an te r io r exposición. 

E n la par te centra l se suceden diversos mot ivos : p r imero el 
que sobre escalas del viol in, s iempre fort ís imo, p resen tan la 
viola y el violonchelo 

cont inuándolo en formas d is t in tas ; después, una breve fantasía 
del p r ime r viol in , p ianís imo, sobre el t e m a pr inc ipa l ; luego u n 
episodio que inicia el violonchelo con el mot ivo 

y que después de desarrol larse, se t ransforma en un nuevo episo
dio cuyo final conduce á la reproducción. 

Es t a se inicia con el segundo t ema en mi menor cantado por 
el p r imer viol in. considerablemente ampliado, que enlaza con el 
t ema pr incipal por el mismo episodio que en t re ambos se produjo 
en la exposición. 

E l t ema pr incipal está reducido ahora á dos exposiciones de 
su melodía, prolongada la segunda en un largo desarrol lo t emá
t ico, en el que s iguen sucedíéndose los episodios, has ta l legar 
por un largo crescendo á una ú l t i m a presentación del p r ime r 
tema, fort ís imo. 

Su final se prolonga todavía en el piu presto, s iempre fortísi
mo, que pone fin á la obra. 

—í t« 



IX cuarteto: en do 

En Alemania y en Aus t r ia suelen designar este cuar te to con 
el sobrenombre de Helden-Quartett, «cuarteto del héroe», as ignán
dole en la obra de cámara un puesto análogo al que la heroica 
ocupa en t re las sinfonías. Otros comparan su elocuencia con la 
del final de la qu in ta sinfonía, y Marx lo t iene por una de las más 
fieles representaciones del espír i tu de su creador, cuando en la 
noche de su soledad escrutaba los abismos de la exis tencia , ir-
guiéndose después con toda la v i r i l idad de su a lma gigantesca . 

Es tas observaciones y comentar ios sólo pueden tener una cier
ta justificación aplicados al p r imer t iempo y aplicarse completa
mente á la fuga final, nunca á los t iempos centrales influidos por 
o t ra clase de sent imientos . 

De cualquier manera este cuar te to no t iene menos personali
dad que los dos anter iores . Si el p r imero en fa, descuella por la 
majestad de su t raza, por las regiones de elevación espi r i tua l en 
que se mueve; si el segundo se presenta envuel to en su t i n t a mis
teriosa é ín t ima , este tercero, con el heroico presen t imiento de 
su comienzo, con las fogosidades que ar ras t ran , con la grandiosi
dad, con el ímpetu ar rebatador de su final, es digno compañero 
de los otros dos, aun reconociendo en él una menor homogenei
dad de es t ruc tura , que en nada empaña la ind iv idual belleza de 
cada una de sus par tes . 

I N T R O D U Z I 0 N E : A n d a n t e con m o n t o . — A l l e g r o v i v a c e . — L a s pala
bras de Marx antes copiadas, parecen tener aplicación especial á 
la in t roducción de este p r imer t iempo. E n el la parece verse á 
Beethoven sumido en una de sus hondas meditaciones, aislado 
del mundo , concentrado en la in t imidad de su espí r i tu , por el que 
sólo vaga e l germen de una idea. U n momento de resolución, más 
bien de acción, sin objetivo de terminado, comienza á an imar le , 
has ta explotar al fin en la r í tmica y val iente melodía que domina 
é infunde su a lma al a legro. Tras ella todo es animación y verbo
sidad. Todo el t iempo está t ra tado sinfónicamente, con humor i s 
mo l eg í t imamente beethoveniano, sin ut i l izar en el amplio des
arrol lo más que esa especie de fantasía que precedió á la presen
tación y a lgún otro mot ivo secundario; sin peroración de grandes 
vuelos, sin más que una caprichosa sonrisa que ac túa á modo de 
final. 

A n d a n t e con moto, quasi al l é g r e t e —«Suena en su len t i tud , dice 
Marx, no como un dolor presente , sino como el lamento de un 
recuerdo, que no se sabe de dónde viene para conmover y estre
mecer nues t ros corazones.» Toda la p r imera pa r te con su delicio
sa coda, parece por su dulzura , por su encanto halagador , un pre
sen t imien to de las romanzas sin palabras de Mendelssohn, quien 
no había nacido aún cuando esta obra fué estrenada. Después, 
Beethoven se sumerje en t r is tezas más hondas, pasajeramente 
i luminadas por a lgún rayo de luz de mendelssohniano carácter . 
Sus recuerdos parecen d ivagar en un mundo de t r i s tezas , has ta 
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que la melodía p r imi t iva con los caracter ís t icos pizzicali del vio
lonchelo viene á in t e rven i r con su encantadora dulzura , ex t in
guiéndose al final sobre los vaporosos pizzicati de los cuatro ins
t rumentos . 

M E N U E T O : G r a z i o s o .—Un comentar is ta apun ta la indicación de 
que no aparecen en él la a legr ía ni el heroísmo «para no profanar 
la dolorosa impresión del andante»; otro cree ver aproximarse y 
re t i ra rse dos parejas, parodiando los minués de an taño . Es un 
t iempo t ranqui lo , gracioso, amable , cuyo t r ío forma vivo con
t ras te con la pa r t e pr incipal , que al t e rmina r la segunda repet i 
ción se d i luye en la encantadora coda sobre la que ataca la viola 
el t ema de la fuga. La razón de su- carácter, y de su colocación en 
este puesto , más bien que en razones psicológicas, debe encon-
t ra i se en el contras te brusco, en la sacudida que produce la fuga 
final t ras un t iempo de ambien te tan delicado y plácido, no del 
todo ex t raño al dulce sen t imien to del andan te . 

A l l e g r o molto.—Es t i tánico , formidable, l leno, según la acer
tada frase de He lm, de entusiasmo tempestuoso, electrizado! 1 , ge
nial , donde la grandeza de la concepción apenas si puede ence
r rarse en la sonoridad del cuar te to , escri to, al parecer, de un 
a l iento solo, que ún icamente puede apreciarse en toda su gran
deza ejecutado por cuatro vir tuosos que sepan comunicar le todo 
el ardoroso fuego y toda la in tensa vida sonora que pa lp i ta en el 
pensamiento de Beethoven. E s imposible dar una idea de la ar
dorosa pasión, de la impetuosidad maravi l losa con que se desplo
ma esta ca tara ta de sonidos. An te la elocuencia a r reba tadora de 
esta fuga no es posible pensar en las curiosidades de su forma 
(pr imer t iempo de sonata con una fuga como pr imer tema) , en la 
disposición de sus episodios, en nada que no sea dejarse subyugar 
por el v ibran te ar rebato de esta creación, d igna de figurar al lado 
de las más geniales de Bee thoven . 

INTRODUZIONE: Anclante con moto.—Allegro vivace 

La lenta introducción, en notas tenidas, s iempre pianís imo, 
en la que sólo se destaca un breve apunte , precede á ia en t rada 
del allegro vivace, donde el p r imer viol ín á solo, comienza ejecu
tando una fantasía en do mayor , 

que proseguida, conduce por un crescendo al p r imer t ema en la 
misma tonalidad, cantado en fuerte por los t res in s t rumen tos su
periores, sobre una pedal r í tmica del violonchelo. 
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Su exposición va seguida de una segunda par te , á manera de 
complemento, que iniciada por el violin segundo y proseguida 
por el p r imero , conduce al episodio de t rans ic ión iniciado por el 
p r ime r viol in , con el mot ivo , 

Es t e episodio cont inúa su proceso has ta hacer aparecer el se
gundo tema dialogado en t re los cuatro ins t rumentos , en sol 
mayor , fuerte, t ema que comienza 

y que pros igue su desarrol lo casi s iempre en una an imada figura
ción. U n nuevo mot ivo m u y breve, que expuesto por el violon
chelo reproducen suces ivamente la viola y el p r imer viol in, 
i n a u g u r a el período final de esta p r imera par te . 

E l desarrollo ut i l iza al pr incipio la fantasía con que inició el 
allegro el p r imer violin, di luida ahora en un episodio, que ter
m i n a u t i l izando el complemento del p r ime r t ema en fa mayor , y 
luego el pr incipio del periodo de t ransic ión. L ib remen te conti
nuado éste, lo s igue un episodio (fortísimo p r imero , piano des
pués) en .contestaciones en t re los dos in s t rumen tos inferiores de 
una par te y los dos superiores de otra, t e rminado en una nueva 
fantasía del p r ime r viol in que prepara el adven imien to del t ema 
pr inc ipal . 

Expues to como en su forma pr imera , más adornado á veces, y 
sin el complemento que antes lo s iguió, va seguido del episodio 
de t ráns i to , modificado y a largado, y del segundo t ema en do ma
yor . E l período final de la pa r t e exposi t iva se prolonga en la coda, 
que t e rmina apresurando el t iempo y que concluye en fort ísimo. 

Andante con moto quasi al legreto. 

E l t ema pr incipal consta de dos par tes , marcadas ambas con 
el s igno de repet ic ión. La pr imera , en la menor , se inicia can
tando el p r imer viol in , al que luego se agregan los ins t rumentos 
centrales , sobre un pizzicato del violonchelo, la melodia 

A la te rminación de la segunda par te , y sobre el pizzicato del 
violonchelo, canta el p r imer violin, apoyando su r i tmo los ins
t r u m e n t o s cent ra les , un breve complemento del t ema 
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cont inuando en un episodio no m u y extenso, que da ent rada al 
segundo tema. 

Lo expone el violin, en do mayor, dolce 

iolc -— 
prosiguiéndolo la viola y terminándolo el violin pr imero . 

E l desarrollo se prolonga ex tensamente , en el carácter del 
t ema pr incipal , s iempre en sent ido melódico y en forma de diá
logo en t re diversos ins t rumentos . La aparición del segundo tema 
en la mayor , da or igen á nuevos episodios sobre el mismo, re
suel tos al fin en un pizzicato del violonchelo, que sobre notas te
nidas de los otros ins t rumentos desciende has ta la región más 
grave de su diapasón, preparando la reproducción del tema prin
cipal. 

Es te se presenta ahora revest ido de mayor in terés contrapun-
tist ico con sus dos par tes , que en vez do repet i rse aparecen nue
vamente escri tas en forma diferente. Va, como antes , seguido de 
su complemento y de un episodio, pero en vez de conducir al se
gundo tema, presenta de nuevo el complemento melódico del 
tema pr incipal , t e rminando con un final del violonchelo, pizzica
to, sobre notas tenidas de los demás ins t rumentos . 

Menuet to . -Graz ioso . 

El p r imer viol in canta en do mayor , piano, acompañado pol
los demás ins t rumentos , la melodía 

que en vez de repet i rse , es cantada nuevamen te por el mismo 
in s t rumen to una octava más grave . 

La segunda repet ición se desenvuelve como desarrollo l ibre 
de la idea p r imera . 

E l t r ío , eii fa mayor, lo comienza cantando el viol in p r imero , 
fuerte, completando la viola la melodia 

Sus dos repet ic iones se basan en la melodía anter ior , á la que 
se agregan a lgunos nuevos e lementos . 

Repet ida la par te p r imera en la forma acostumbrada, en vez 
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• Suces ivamente van en t rando el violín segundo, el violonchelo 
y el p r imer viol ín , reforzando cada vez más la sonoridad, has ta 
que ésta d i sminuye en un solo del violín pr imero , para presentar , 
piano, un nuevo mot ivo en sol mayor, repar t ido en t re los cuatro 
ins t rumentos 

que cont inúa desarrollándose para hacer aparecer de nuevo el mo
t ivo pr incipal , como base de un extenso episodio. 

A pa r t i r de este punto los episodios sobre el tema pr incipal 
se suceden cons tantemente , destacando por su impor tancia el que 
in ic ia el viol ín pr imero en una progresión ascendente y descen
dente sobre las t res p r imeras notas del tema, progresión que van 
reproduciendo suces ivamente los otros t res ins t rumentos , y que 
todavía va seguida de episodios nuevos . 

Llegada la sonoridad al fort ísimo, la viola a taca de nuevo el 
t ema de la fuga sobre el cont ramot ivo que indica el p r ime r violin 

cont inuando unidos ambos elementos y prosiguiendo en forma 
análoga á la del pr incipio . 

E l nuevo motivo que apareció antes en sol mayor , se presenta 
ahora en do, y al t e rminar , prosigue el desarrollo de la fuga, 
pr imero sobre t r inos , después, al iniciarse la peroración, sobre 
nuevas var ian tes del episodio construido con las t res pr imeras 
notas del tema, secundadas á veces por sencillas in te rvenciones 
melódicas del viol ín segundo, has ta l legar, en el final, á la sono
r idad máx ima del cuar te to . 

de t e rmina r con la segunda repet ición, la s igue una coda en la 
que el t ema pr incipal va di luyéndose has ta espirar en un calde
rón, sobre el que ataca la viola el t ema de la fuga. 

Allegro molto. 

La viola expone el la rgo mot ivo de la fuga, piano, en do ma
yor, que comienza así 
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Obra 74. 

X Cuarteto en mi bemol 

Quatuor pour deux Violons, Viola et Violoucelle, 
composé et dedié á Son Altesse le Prince reg-
nant de Lobkowitz, Duc de Raudnitz, par L. van 
Beethoven. Proprieté des Editeurs. Oeuvre 74, 
á Leipsig chez Breitkopf & Hártel. 

En los dos años que t ranscur ren desde 1807, año de la t e rmi 
nación de los t res cuar te tos dedicados al conde de Rasumoffsky, 
hasta 1809, en que aparece la composición del en mi bemol, pu
blicado en Dic iembre de 1810, la l i t e r a tu ra bee thoveniana se en
r iquece con la sinfonía pastoral , t res conciertos, dos para piano 
y uno para viol in y orquesta, la ober tura de Coriolan, dos t r íos 
(obra 70) y otras obras de menor impor tancia . 

A l g ú n comentar i s ta señala la preferencia que acusan las com
posiciones de esta época de Beethoven por el tono de mi bemol: el 
qu in to concierto de piano, este cuar te to , uno de los tr íos de la obra 
70, la sonata Les Ádieux, es tán escri tos en la misma tonal idad. 

Pe r t enece este cuar te to al período menos act ivo de la vida de 
Bee thoven , al año en que las t ropas francesas en t raron en Viena. 
E l ru ido de los cañones afectaba á Beethoven de tal modo, que 
en más de una ocasión, buscó refugio en el sótano de la casa de 
su he rmano , para no oirlos. Los acontecimientos polít icos, la 
i n t r a n q u i l i d a d re inan te se tradujeron en una menor producción, 
en una crisis de su dirección a r t í s t ica , que ha hecho que muchos 
de sus biógrafos, mi ran este cuar te to como curiosidad del más 
al to in te rés , desde el p u n t o de vista bibliográfico. 

La razón de la dedicatoria al pr íncipe Lobkowi tz , á quien 
están dedicados los seis p r imeros cuar te tos , debe encontrarse en 
la protección especial de que fué objeto Beethoven en esta época, 
por par te de a lgunos nobles aus t r íacos . Se hal laba m u y escaso de 
recursos, cuando Je rón imo Bonapar te , entonces rey de VVestf'alia 
le ofreció el puesto de maestro de capil la en Cassel con un sueldo 
de 600 ducados (7.500 pesetas), y 150 más para gastos de viaje é 
instalación. Es t a oferta aunque parece haber sido hecha á fines 
de 1808, no influyó en el án imo del composi tor has ta a lgunos 
meses después. La a la rma que cundió en Viena en t r e los aficio
nados á la música fué ex t raord inar ia : su resu l tado inmedia to , el 
comprometerse los Pr ínc ipes de Lobkowi tz y de K insky y el 
Arch iduque Rodolfo á pasarle una pensión de 4.000 florines anua-
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les, has ta tan to que se le pudiera conseguir un puesto oficial de 
maest ro de capil la en la corte vienesa. E l agradec imiento de 
Beethoven á sus protectores se tradujo en la dedicatoria de t res 
obras sucesivas, la 73 (concierto de piano en mi bemol) a l Arch i 
duque Rodolfo, la 74 (este cuarteto) al P r ínc ipe Lobkowitz , y la 75 
(seis Heder) á la Pr incesa Kinsky . 

Señalan los comentar is tas en este cuar te to |un dual ismo al ta
men te significativo: el contras te en t re una t e rnu ra ideal is ta , de
licada y sen t imenta l , y el sen t imien to de fresco real ismo que tan 
poderosamente se eleva y desarrolla . Has ta la disposición gene
ral de la obra, con sus múl t ip les sent idos y contrastes , acusa una 
in te resante novedad. Cada t iempo parece influido por un sent i 
mien to d is t in to : á la en igmát ica in te r rogan te de la in t roducción, 
responde el fresco ambien te del p r imer t iempo, con el humor í s 
t ico empleo de los pizzicati que han dado á este cuar te to el nom
bre de cuarteto de las arpas; al noble sen t imenta l i smo del ada
gio, el formidable y pavoroso espír i tu del pres to s igu ien te ; coro
nando la obra un a legreto con variaciones, cuyo t ema tan dulce 
y apacible, arroja una nota de delicada poesía. 

Es curioso el ju ic io de este cuar te to , formulado al t iempo de 
su aparición por el Allgemeine musicalische Zeitung de Leipzig . 
«Más grave que a legre , más profundo y lleno de a r t e que agra
dable y gustoso. No es de desear que la música i n s t rumen ta l con
t inúe por estos caminos. E l cuar te to no t iene por misión cele
bra r la muer t e , p in ta r sen t imien tos de desesperación, s ino ele
var el a lma por un juego imagina t ivo , dulce y bienhechor. E l 
adagio . . . ¡sombrío nocturno!» 

Poco a d a g i o . — A l l e g r o . —Una figura melódica, como in ter roga
ción enigmát ica salida del a lma, í n t imamen te expresiva, in ic ia 
la in t roducción. En ella, con más ampl i tud , con más impor tan
cia melódica, parece reproducirse el pensamiento que informó la 
in t roducción del an ter ior cuar te to en do (obra 59, n ú m . 3). La 
duda se resuelve al fin en las t res notas del acorde de mi bemol, 
expuestas en arpegio ascendente, que después de una frase meló
dica t i e rna y dulce, van mariposeando grac iosamente de unos 
ins t rumentos á otros en el caracter ís t ico pizzicato, s iempre sos
tenido por el constante r i tmo de otros ins t rumentos . La energía 
t ranqui la del segundo tema, la harmoniosa suavidad de su segun
da par te , son notas nuevas que aumentan el in terés de la exposi
ción. La fuerza y energía que á poco se introducen en el espír i tu 
del desarrollo, van apagándose l en tamente has ta expi rar en el 
idealismo de las arpas. U n a larga coda t e rmina el t iempo, como 
par te nueva que se in t roduce en el plan, más bien como un nuevo 
desarrollo, en el que el mot ivo de las arpas domina por completo. 

Adagio ma non t roppo —La melodia infinita de l ibre vuelo, de 
noble y doloroso sen t imenta l i smo, se desarrol la en este t iempo, 
como una romanza sin palabras, casi s iempre encomendado su 
canto al p r imer viol in . Po r t res veces in te rv iene la melodía, des
cendiendo de región en cada una de ellas, y enriqueciéndose en 
cada nueva ent rada con mayor complicación de adornos: sus dos 
in termedios son dos cantos nuevos, í n t imamen te doloroso el pr i 
mero como un lamento, como un quejido; más noble y sereno el 
segundo, acompañado por sorda agi tación. Al reaparecer el pr i -
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mero de estos in termedios como ñnal , parece presentarse la t r i s 
teza misma, según la frase de un comentar is ta . 

P r e s t o . —El impétu del presto, su fatídico fatalismo, parecen 
una cont inuación ó una renovación del p r imer t iempo de la quin
ta sinfonía. No es sólo la semejanza del tema: su espí r i tu , su elo
cuencia, el tempestuoso torbel l ino que lo impulsa , hablan el 
mismo lenguaje que al l í , s iempre amenazador y pesimista . Como 
par te a l t e rna t iva in t roduce aquí Beethoven una forma y un ca
rácter m u y significativos, comple tamente nuevos en su música, 
según el dicho de Marx. Al torbel l ino de su tema se une pronto 
un inesperado cantus fírmus, formando, no un contras te , sino un 
aspecto nuevo , del sen t imien to inspirador de la par te pr inc ipa l , 
que, como al l í , a r ras t r a con la fuerza poderosa de su in terés . 
Nada más lejos del m inué clásico ó de los scherzi an ter iores . El 
Bee thoven de la novena sinfonía y de los ú l t imos cuar te tos , apa
rece aquí , ensanchando prodigiosamente el molde clásico. 

Después de repet i r el t r ío y de hacer oir por tercera vez la 
p r imera par te , todavía prosigue ésta en una prolongación mis te
riosa, sobre cuyo final, s in in ter rupción, comienza el Allegretto. 

A l l e g r e t t o con V a r i a z i o n i . — E l tema, de du lzura y sencillez en
cantadoras , aparece notado en o t ra forma, en t re los apuntes para 
la obra 50, con le t ra de un lied de Matthisson, t i tu lado « Wunsch*. 
Su carácter plácido, suavemente melancólico, aparece desarro
llado en las seis p r imeras var iaciones en la manera clásica, pero 
con un espír i tu s ignif icat ivamente beethoveniano. Al te rnando 
la fuerza y el v igor de las variaciones impares con el recato y 
sensibi l idad de las pai-es, como si suces ivamente las inspi raran 
un espí r i tu varoni l y un espír i tu femenino de exquis i ta delica
deza, t e rmina , después de indicar otros sen t imien tos de varia
ción, en la loca carrera de una a legr ía desenfrenada. 

Poco adagio.—Allegro. 

E n la introducción—poco adagio—de a lgunas proporciones, 
comienza cantando el p r imer viol ín, sotto voce, sobre la harmo
n ía de los demás, destacando el mot ivo in ter rogación 

U n a nueva frase, exprexsivo, iniciada por el violín pr imero , in
te rv iene con impor tancia melódica en el curso de esta in t roduc
ción, que se enlaza con el Allegro por una lenta escala cromát ica 
en valores r í tmicos , sobre el mot ivo in ter rogación repet ido por 
el violonchelo. 

El Allegro comienza en fuerte, dividido el t ema pr incipal , en 
mi bemol, en t re los dos violines 
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Al t e rmina r de reproducir la viola la ú l t i m a frase inser ta , los 
dos ins t rumentos inferiores sobre el r i tmo manten ido por los dos 
viol ines, ejecutan el pizzicato que h a dado su nombre á este 
cuar te to 

i ,,i • i . - 1 1 , 

invi r t iéndose luego la disposición de los i n s t rumen tos . 
U n breve período de enlace, presenta el segundo tema en si 

bemol iniciado por la viola, á la que s iguen en imi tac iones los 
demás ins t rumentos , 

prosiguiendo después melódicamente el violin p r imero , acompa
ñado por fragmentos de ¡as escalas con que se inició este segundo 
tema. E l ú l t imo período de la par te exposi t iva se forma por la 
sucesión de varios motivos breves, m u y melódico el ú l t imo . 

La par te central comienza ut i l izando el p r imer t ema como 
base del desarrollo, conti mando luego con un mot ivo r í tmico , 
sobre un t rémolo de los ins t rumentos centra les , .que se resuelve 
en un impor tan te episodio, piano, repi t iendo el v iol in y el vio
lonchelo la misma nota en cuatro octavas, en el mismo r i tmo, y 
sobre el t rémolo del segundo viol in y la viola. E l pizzicato de las 
arpas, considerablemente ampliado y modificado vuelve á in t ro 
ducir el t ema principal como principio de la reproducción. 

Algo modificada la disposición de los in s t rumen tos en la ex 
posición de la p r imera par te del p r imer tema, y ampliado el piz
zicato que lo t e rminó , s igue el período de t ransic ión y el segun
do tema, ahora en mi bemol. Al final de la par te exposi t iva se 
agrega una la rga coda, que u t i l i za pr imero un fragmento del 
t ema pr inc ipa l , luego el pizzicato, con el que van mezclándose 
apuntes melódicos, después el mot ivo final de la pa r t e exposi t i 
va, t e rminando con una nueva in tervención del pizzicato, en 
acordes ascendentes y descendentes. 

Adagio ma non troppo. 

Un compás de preparación precede al t ema pr incipal cantado 
por el p r ime r viol in en la bemol, en la región aguda , m i e n t r a s 
los demás in s t rumen tos acompañan con t rapunt í s t i camente á 
mezza voce. 
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•Expues ta la melodía, s iempre cantabile, va seguida de una 
nueva idea en la bemol menor, igua lmente cantada por el v io l in , 
sobre un acompañamiento de mayor sencillez 

Su final, seguido de un breve comentar io , y de una corta ca
dencia en el v io l in pr imero , se une al t ema pr incipal , cantado 
por este mismo ins t rumen to , en la región media, revest ido de 
mayores adornos en la l ínea melódica y cambiando su p r imer 
acompañamiento por uno arpegiado. 

In t eg ramen te expuesta , s ígnela ahora el tema de la par te cen
t ra l , en re bemol, m u y melódico y cantable , acompañando al vio
lin pr imero los dos ins t rumentos inferiores 

y cantando después la melodía el violonchelo, acompañado pol
los in s t rumen tos centrales y por un expresivo cont rapunto del 
p r imer violin. 

U n breve enlace hace aparecer por tercera vez la melodía 
pr incipal con un acompañamiento d is t in to , más pintoresco, en la 
región grave del viol in pr imero , elevándose luego á la región 
centra l y apareciendo allí envuel ta en arabescos y adornos. 

La melodía que formó la segunda par te del tema pr incipal 
vuelve á iniciarse en la misma tonal idad de la bemol menor , 
prosiguiendo l ib remente en la coda que t e r m i n a en p ianís imo, 
morando. 

Presto . 

Sobre el ag i tado movimien to de los ins t rumentos centra les , y 
el r i tmo que en el bajo marca el violonchelo, expone el violin el 
t ema de la p r imera par te , leggiermente 

La p r imera repet ic ión es m u y breve . 
La segunda se desarrol la ex tensamente sobre el r i tmo y los 

e lementos expuestos , á los que se agregan a lgunos apuntes meló
dicos, b revemente desarrollados, t e rminando en pianís imo con 
el r i tmo inic ia l , sobre una pedal del violonchelo. 

La par te a l t e rna t iva l leva las indicaciones de piu p r e s t o , quasi 
p r e s t í s i m o y Si ha d' immaginar la batuda da %• La comienza 
el violonchelo á solo, fort ísimo, en do ma3 ror 
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ff 
uniéndosele en seguida una especie de cantus firmus en la viola 

^ y j . l j . l j . l j . l j . l j . l j J ^ 

y prosiguiendo s iempre, sin repet iciones, most rando la unión de 
ambos elementos. 

A la p r imera par te , nuevamen te escri ta, s igue una nueva re
producción de la par te a l te rna t iva , volviendo á hacer oir de nue
vo la pa r t e inicial seguida de una coda, que al t e r m i n a r en pia
nís imo, s irve de enlace para el t iempo s igu ien te . 

Allegretto con Var iaz ioni . 

El tema, en mi bemol, lo expone el v iol ín p r imero sobre un 
sencillo acompañamiento de los demás, y consta de las dos par tes 
acos tumbradas 

Las variaciones se suceden en el orden s igu ien te : 
P r imera .— Sempre forte e staccato.— In te rv in iendo los cuatro 

ins t rumentos en arpegios ascendentes y descendentes . 
Segunda.—Sempre dolce e piano. - Cantada por la viola en 

una figuración de t resi l los de corchea, sobre notas tenidas de los 
otros i n s t rumen tos . 

Tercera.—Forte. —Sobre un dibujo en semicorcheas del viol in 
segundo y del violonchelo, Ja v iola y el p r ime r viol ín , var ían el 
t ema á cont ra t iempo. 

Cuarta .—Sempre piano e dolce.—El p r imer viol ín simplifica 
la forma or ig ina l del tema, sobre el sencillo acompañamiento de 
los demás. 

Quinta .—Sempre forte.—Los t res ins t rumentos inferiores va
r í an el t ema en un r i t m o caracter ís t ico, mien t r a s el viol ín acom
paña en arpegios . 

Sexta.— Un poco piu vivace.—En pianís imo, sobre una pedal 
del violonchelo en t res i l los de corchea, var ían los demás el t ema 
en figuración de corcheas sencil las . 

Coda.— La prolongación de la va r ian te an te r io r engendra el 
final, donde todavía se indican nuevas formas de variación, ter 
minando más an imadamen te en un corto a legro. 

.» *• 
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Obra 9 5 

XI Cuarteto en fa menor 

E i l f t e s Q u a r t e t t für z w e y V i o l i n e n , B r a t s c h e u n d V i o -
l o n c e l l . S e i n e m F r e u n d e dera H e r r n H o f s e k r e t a r Nik . 
Z m e s k a l l v o n D o m a n o v e t z g e w i d m e t v o n L u d w i g 
v a n B e e t h o v e n . 9 5 . t e s W e r k . E i g e n t h u m der V e r l e -
g e r . W i e n , i m V e r l a g , b e y S. A . S t e i n e r u n d C o m p . 

U n año después de escr i to el cuar te to an te r io r en mi bemol 
(obra 74) y antes de que fuera publicado, t e rminó Beethoven la 
composición de éste, según lo revela la nota con que se encabeza 
su manusc r i to : Quartett serioso —1810 im Monatte Oktober— Dein 
Herrn von Zmeskall gewidmet von seinem Freunde L. Bthen und 
geschrieben im Monat Oktober. La p r imera edición no apareció 
has ta seis años más tarde (Diciembre de 181(5) edi tada por la casa 
S te iner y C." de Viena, y su publicación coincide con la época en 
que Beethoven decide dar á sus obras t í tu lo a lemán, como afir
mación de ge rmanismo, y p ro tes ta contra los invasores france
ses. Es t e período de t í tu los en a lemán duró pocos años: la ú l t i m a 
sonata (obra 111) publ icada en 1822, apareció, según la t radic ión 
an t igua , con el t í tu lo en francés; los ú l t imos cuar te tos también 
lo adoptaron en ese mismo idioma. 

E r a Zmeskal l , Secretar io áulico, buen músico, violonchel is ta , 
compositor, 3' sobre todo, uno de los más cariñosos y fieles ami
gos de Beethoven, quien invar iab lemente acudía á él en consul
ta de sus dudas domésticas y sociales, y en pet ic ión de mil pe
queños servicios. Beethoven s iempre le t ra taba en broma: solía 
l lamar le «conde musical», «barón quebranta-notas» y otros nom
bres por el est i lo. Como prueba del tono de sus relaciones con él, 
véase una car ta de 1811, p róx ima á la época de la composición de 
este cuar te to : «Más que Excelencia: Üs rogamos que nos enviéis 
a lgunas p lumas y os enviaremos en seguida un paquete de ellas, 
para que no tenga que arrancarse las suyas . Podr í a ocurr i r que 
todavía recibierais la g ran condecoración de la orden del violon
chelo». 

Más curiosa es aún la car ta en la que le dedica este cuar te to 
(16 de Dic iembre de 1816): «He aquí , mi querido Zmeskal l , mi 
amistosa dedicatoria , deseando que sea para usted un recuerdo 
de nues t ra larga amis tad.—Acépte la como prueba de mi est ima-
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ción y no como final de un hilo tejido desde hace largo t iempo, 
porque usted figura en el número de mis pr imeros amigos en 
Viena.—Adiós: absténgase de las fortalezas podridas: su asalto 
es más peligroso que el de las que están mejor conservadas.— 
Como s iempre , su amigo Beethoven». 

Quizá el tono de estas relaciones sea suficiente para expl icar 
el t i t u lo de Quartett serioso con que está encabezado el manus
cr i to , l imi tando su alcance al de una indicación humorís t ica y 
viendo en el sent ido de la obra un reflejo del tono en que se des
arrol laba esta cariñosa amistad. La mayor par te de los comenta
r is tas prescinden de la dedicatoria y expl ican el t i tu lo de serioso 
diciendo que no se t r a t a ya en él de un mero juego de sonidos 
como en los que componen la obra 18 ni aún de la unión de sen
t imien tos diversos, como en los cuar te tos posteriores, sino que 
aparece revest ido de una gran unidad, sin lagunas ni saltos de 
un t iempo á otro, como si se t r a t a ra de más serias explicaciones 
de ideas. Po r eso lo consideran como un puente , como t ransic ión 
en t r e el segundo y el tercer período de Beethoven, como obra 
que, sin es tar todavía influida por la g ran in ter ior idad de los 
cinco ú l t imos cuar te tos , aparece como vis lumbre de la tendencia 
final. 

Lenz lo l lama maravi l loso puente tendido por Beethoven en 
el t ráns i to de su esti lo, ci tando los versos de Schil ler «un puen te 
de perlas se const ruye sobre el lago azul ; se eleva y desaparece 
en a l tu ra s ver t ig inosas». Nohl lo considera como la p r imera obra 
independien te de Beethoven, colocándolo m u y por encima de 
todo lo an t iguo . Los ins t rumentos no están t ra tados ya en la ma
nera de la obra 59, sino reducidos á su propia fuerza de concen
t ración in ter ior : la composición es temát ica , sencil la y pene
t r a n t e . Como indica Helm, es un cuar te to y nada más que un 
cuar te to . 

A l l e g r o con b r i o .—Apenas sí hay comentar is ta que no compare 
el unísono con que comienza este t iempo, con el unísono con que 
comienza el p r imer cuar te to de la obra 18, en fa mayor , para 
mos t r a r toda la dis tancia que media en fuerza expresiva en t re 
el p r i m e r mot ivo de la obra an t igua , sencil lo, dúct i l , poco ex
pres ivo de por sí, y éste, tan agi tado é impetuoso. Las analogías 
de su const i tución j de su tonal idad se ex t ienden también al 
modo de ut i l izar los cons tan temente ; all í en un sent ido humorís 
t ico, aquí con mayor seriedad. T a la melodía, en este t iempo, 
comienza á alejarse del t ipo an t iguo de melodía cantable: apun
tes breves , s iempre significativos por su expresión enérgica , 
t r anqu i l a , dulce, supl icante , van fundiéndose en diálogos que 
const i t i ryen una escena animada, un cuadro de gran l iber tad de 
forma, en el que empiezan á d i lu i rse los an t iguos y t radicionales 
cánones. 

A l l e g r o m a non t r o p p o .—Las notas con que el violonchelo pre
para el comienzo de este t iempo, dice un comentar is ta , in t rodu
cen al oyente en un medio de recogimiento y de in t imidad espi
r i t ua l , análogo á la impresión que se exper imenta al en t r a r en 
un templo . La melodía se eleva míst ica y suave en la profunda 
t r i s teza de su dolor, para dejar el puesto á la fuga que ocupa la 
par te cent ra l , fuga penet rada del mismo doloroso sen t imien to , 



62 

ín t imo quejido del a lma, cuya acendrada expresión, revis te los 
caracteres de un ensueño. Al volver la melodía, la sobriedad de 
sus adornos, la mayor fuerza de su in t imidad, denuncian lo in
tenso del sen t imien to expresivo, que aún se prolonga en el enla
ce para el t iempo s igu ien te . 

A l l e g r o assai v i v a c e m a s e r i o s o —Lejos de toda frivolidad, re 
aparecen aquí la energía y la agi tación del p r ime r t iempo, más 
exal tadas, en un calor impetuoso. Surge el t ema bata l lador y 
provocat ivo, como protes ta de rebelión, con su r i tmo entrecor ta
do, con su luctuosa melodía, como la desesperación misma, ra
biosa y rebelde. La par te a l t e rna t iva no es menos t r i s te . Con su 
t r anqu i la y dócil expresión, brota mister iosa «cubierta por un 
velo». Como en los anter iores cuar te tos , se hace oír por dos veces 
s iempre seguida de la par te pr incipal . Po r la manera de es tar 
t ra tado el r i tmo en la par te p r imera , han calificado a lgunos este 
t iempo de adivinación de los poster iores procedimientos de W a g -
ner y Schumann. 

L a r g h e t t o e s p r e s s i v o . — A l l e g r e t t o agitato.—Si el p r imer t iempo 
carece de in t roducción, la t iene , en cambio, el final, con la in
tensidad de su anhe lan te dolor, que t rae á la memor ia las angus
t ias que W a g n e r dejó en su Tristón. En el allegretto s igue pre
dominando un sen t imien to t r i s t e , e locuente, t i e rno y res ignado 
al pr incipio, t ransformado después en poderosa escena dramát ica 
de lucha y de catástrofe que ha dado mot ivo á que sea l lamado 
esta obra por a lgunos una pequeña sinfonía heroica suavizada 
por el dolor. 

Pocos finales de Beethoven, t ienen como éste sorpresas t an 
poderosas, tal a r te de contrastes , ni un sen t imiento tan personal . 
Como apéndice, s iguiendo el modelo de la ober tura de Egmont, 
agrega Beethoven un movimiento más animado, l leno de alma, 
que t e rmina como un canto de vic tor ia . 

Las curiosidades y l iber tades de forma en este cuar te to son 
tan grandes que apenas si hay t iempo en el que no se puedan 
señalar . 

Allegro con br ío . 

Los cuatro ins t rumentos , en t res octavas, indican el mot ivo 
fundamental del p r imer tema, en f'a menor, fuerte, prosiguiendo 
después r í tmicamente 

E l p r imer mot ivo, repet ido en sol bemol por el violonchelo, 
cont inúa en desarrollo melódico, subrayado á veces en la viola 
por un fragmento del mot ivo inicial , has ta que una nueva apar i 
ción de él, fuerte, á la octava, más ampl iado, t e rmina el p r ime r 
tema. 

Tres compases de enlace preceden á una nueva melodía en re 
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bemol, caracter ís t ica de la t ransición para el segundo tema, que 
cantada por el violin va cortejada por un diseño de acompaña
mien to que ejecutan sucesivamente la viola, el violonchelo y el 
v iol in segundo 

Reproducida con mayor adorno y cont inuada l ib remente ter
mina en fortisimo con una escala ascendente en re mayor , ejecu
tado por todos los i n s t rumen tos . 

El segundo tema con sus dos ideas caracter ís t icas , en re be
mol, piano 

se expone por dos veces desarrollándose el final de la exposición 
sobre el mot ivo inicial del t iempo con un cont rapunto melódico 
en el violin p r imero . 

Sobre fragmentos de ese mismo mot ivo se basa el pequeño 
desarrollo, que en par te sus t i tuye á la nueva presentación del 
t ema pr incipal en la reproducción, toda vez que en vez de expo
nerlo nuevamente , iniciase aquí la par te final con el unísono que 
te rminó el tema al pr incipio. 

La melodía de la t ransic ión aparece en la forma y tonal idad 
de la p r imera pa r te (re bemol), modulando luego á fa mayor y 
cont inuando su desarrollo en esta tonalidad. El segundo tema se 
hace oir en el mismo tono de fa, y el período de cadencia está 
comple tamente a l terado y subst i tu ido por una coda sobre el mo
tivo inicial , que después de desarrol larse en fuerte, t e r m i n a en 
p ianís imo. 

Allegretto ma non troppo. 

El violonchelo á mezza voce prepara en cuatro compases, á 
solo, la aparición del p r imer tema. Su melodía en re mayor can
tada también á mezza vocee por el viol in pr imero en la región 
g rave , comienza así 

y se desarrol la con la agregación de un breve comentar io , varias 
veces repet ido. 

La viola inicia el mot ivo 
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sobre el que se desarrol la un fugado á cuatro par tes , i n t e r r u m p i 
do por un episodio en pianís imo, sobre la preparación con que el 
violonchelo inició el allegretto. P ros igue el fugado su desarrollo, 
con mayor animación é in terés , hasta ex t ingu i r se nuevamen te 
en la preparación del violonchelo (sotto roce). 

La melodía inicial vue lve á cantar la el p r imer violin, t rans
por tada á la región cent ra l , reves t ida de mayores adornos, y se
guido su comentar io iinal de un breve apun te sobre el mot ivo de 
la fuga. U n fragmento del tema pr incipal vuelve á iniciarse en 
el violonchelo, y sobre él cont inúa la coda que se enlaza por un 
acorde de sépt ima disminuida , pianís imo, con el t iempo si
gu ien te . 

Allegro assai vivace ma ser ioso. 

Comienza fuerte, apoyando el r i tmo todos los ins t rumentos 

Toda la p r imera par te se desarrol la sobre el mismo mot ivo 
r í tmico , abarcando una sola repetición de toda ella, en vez de las 
dos acostumbradas. 

La pa r te a l t e rna t iva , en sol bemol, la comienza á cantar el 
violin segundo, piano, espress/vo, sobre la harmonía de los ins
t rumen tos inferiores y un dibujo de acompañamiento en el vio
lín pr imero . 

Es ta melodía reproducida á modo de cantns fi.rm.us por el vio
lonchelo ó por el segundo violín, en varias tonal idades, desvané
cese al final para volver á presentar la p r imera par te , nueva
mente escri ta , seguida de la par te a l t e rna t iva m u y abreviada, y 
de una nueva indicación de la pr imera par te , pit'i allegro, á ma
nera de coda. 

Larghetto espressivo.—Allegretto agitato. 

La introducción— larghetto espressivo—comienza á can ta r la el 
violín p r imero , piano, en fa menor 

http://fi.rm.us


E s m u y breve y todavía se prolonga, como preparación del 
t ema pr incipal , en los dos pr imeros compases del allegretío agi-
tato, has ta aparecer el t ema cantado por los dos viol ines, á la oc
tava, p iano 

La exposición del t ema vuelve á reproducirse á la octava 
grave , cantado por el p r imer viol in y la viola. Cont inuado l ibre
men te , se enlaza con un episodio dramát ico, caracterizado por 
sus contras tes de fuerte y piano y por el t rémolo medido que 
ejecutan los in s t rumen tos centrales , como fondo de las notas 
suel tas en los ins t rumentos ext remos . 

Al t e r m i n a r este episodio s igue un período donde van apare
ciendo breves apuntes melódicos en t re los que se destaca el que 
canta el v io l in segundo en do menor 

E l tema pr inc ipa l vuelve á iniciarse, der ivando á poco en 
desarrollo temát ico , cont inuando después su melodía en si bemol 
menor , y prosiguiendo l ib remente . E l episodio dramát ico presén
tase de nuevo algo al terado, seguido del período que antes lo con
t inuó , y se enlaza con una nueva presentación del tema pr inci 
pal, con mayor in terés en el acompañamiento , que cont inúa li
b remen te con la agregación de nuevos elementos, has ta enlazar
se por un ritardando con el allegro final. 

Es t e se inicia en fa mayor , seinprepiano, ejecutando el p r ime r 
v io l in ei mot ivo 

y apoyando todos los ins t rumentos el r i tmo de corcheas. 
Es de a lgunas proporciones, y casi todo se basa en el mot ivo 

i n se r to . 
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LOS ÚLTIMOS CUARTETOS 

Tenía Beethoven el propósito de dedicarse á la composición 
de un oratorio, t i tu lado La Victoria de la Cruz, sobre un l ibro de 
C. Bernard , y á la décima sinfonía, ya planeada, cuando recibió 
una car ta del pr ínc ipe ruso Nicolás Gal i tz in , fechada en 9 de 
Noviembre de 1822, l lena de entus iasmo y de devoción, en la 
que le pedía que, por el precio que Bee thoven designara , compu
siera t res cuar te tos , dedicados á él, cuar te tos de los que el P r í n 
cipe t endr ía la exclus iva du ran te un año, al cabo del cual po
dr ían ser publicados. Beethoven aceptó la oferta, fijando un pre
cio de 50 ducados (unas 575 pesetas) por cada uno, y el P r ínc ipe 
se apresuró á enviar le el impor te del pr imero, modificando más 
tarde su proposición p r imi t i va al escribir á Beethoven (5 de 
Mayo de 1823): «Ya debe usted haber recibido los 50 ducados co
r respondientes al p r imer cuar te to . Cuando esté t e rminado puede 
venderlo al edi tor que le parezca: todo lo que yo deseo es la de
dicatoria , y una copia manuscr i ta . Cuando comience el segundo 
y me lo diga, le enviaré otros 50 ducados». 

La correspondencia en t re Beethoven y el P r ínc ipe , cont inúa 
has ta la muer t e del compositor y no ha sido publicada has ta el 
año ú l t imo en el tomo v de la g ran biografía de Thayer . Al pre
cio de los cuar te tos (150 ducados) se agregan los de otras obras 
que el compositor envió al P r ínc ipe : una copia manuscr i t a de la 
«Misa en re», y ejemplares impresos de la Novena Sinfonía y de 
las dos ober turas en do (obras 115 y 124 la ú l t ima de ellas dedi
cada al Pr ínc ipe) , alcanzando todo la suma de 229 ducados (unas 
5.250 pesetas). La gue r ra de Rusia , largas "ausencias de la Corte 
que se vio obligado á hacer el P r ínc ipe , hicieron que á la muer t e 
de Beethoven sólo hubiera enviado al compositor 104 ducados, y 
que se s igu ie ra después una larga correspondencia en t re los 
herederos del compositor y él, en la que éste se s incera de 
los cargos que aquellos le hacían. Los cuar te tos en cuest ión 
(obras 127, 132 y 130) no los envió Beethoven á la persona por 
cuyo encargo los había escri to, has ta a lgún t iempo después de 
haber sido ejecutados públ icamente en Viena: a lguno de ellos, 
has ta un año más tarde . 

De cualquier modo, el deseo del P r ínc ipe Gal i tz in , de poseer 
t res cuar te tos á él dedicados, que compi t ieran con los t res famo
sos dedicados al Conde ruso de Rasumoffsky, es el origen de las 
obras finales de Beethoven. La composición de ellas l lena los 
años 1824 á 182(¡: en 1824 compuso el en mi bemol; en la pr ima
vera, lo más ta rde en el verano de 1825, t e rminó el en la menor ; 
el en si bemol fué concluido en el otoño del mismo año; y ya en
t renado y encariñado con el cuar te to , compuso, además de esos 
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t res dedicados al P r ínc ipe Gal i tz ín , otros dos más, du ran t e el 
año 1826: el en do sostenido menor, y el en fa, segregando, en 
Noviembre de 1826, la fuga final del cuar te to en si bemol, pu
bl icándola como obra independiente , y escribiendo en ese mismo 
mes el ac tual final de dicho cuar te to , ú l t ima producción que sa
lió de su p luma. 

Los cuar te tos no fueron publicados por orden cronológico de 
composición, y aun en t re los números que ac tua lmente l levan, 
fueron edi tadas composiciones de más an t iguo origen. El orden 
verdadero es el s igu ien te : obras 127, 132, 130, 133, 131 y 135. 

E n t r e el ú l t imo de los cuar te tos anter iores y el p r imero de 
esta ser ie , median catorce años; catorce años en los que la sor
dera ha llegado á ais lar á Beethoven comple tamente del mundo , 
ag igan tando su espí r i tu , catorce años en los que la música se ha 
enr iquecido con las cinco ú l t imas sonatas de piano, con las sin
fonías sépt ima, octava y novena, con todas las obras grandiosas 
del ú l t imo período beethoveniano. Y así como en la plena per
fección de su orientación p r imera escribió los seis p r imeros cuar
tetos, y en pleno auge de su segundo ideal produjo los cinco si
guientes , ahora, cuando su a r te ú l t imo se ha asentado ya en las 
encumbradas regiones de la sinfonía novena, de la g ran misa, de 
las ú l t imas sonatas, la pet ición del P r ínc ipe ruso le hace volver 
la vis ta al cuar te to y confiar en él las ú l t imas vibraciones de su 
a lma. 

A la p r imera evolución en un sentido más t rágico y heroico, 
con mayor y más honda in tención emot iva , s igue la segunda. La 
música parece que, como si de propósito despreciara toda apa
r iencia bella, para reconcentrarse en la profundidad, en la esen
cia del sen t imiento . La melodía abandona todo sent ido cantable , 
para encarnar en breves mot ivos fuera de todo sent ido melódico 
t radicional : los temas, los períodos in termedios , el trabajo temá
tico se funden en una igualdad de t in ta , en polvo de melodía que 
desecha toda convencional divis ión y separación de unos t é r m i 
nos á otros; desaparece el rel leno harmónico para acercarse á 
Bach, más bien por razones in t e rnas de dirección a r t í s t i ca que 
por deliberado propósito de imi tac ión; cada ins t rumen to canta 
su propio canto, más que cantar , declaman, rec i tan , hablan , ob
je t ivándose la intención creadora en la profusión de t í tu los é in
dicaciones expresivas de toda especie que t ienden á hacer incon
fundible el propósito de la emoción. Como dice Lenz son estos 
cuar te tos «el cuadro de la vida del jus to , revelaciones mís t icas 
de su paso por la t ie r ra» . 

Todos los progresos técnicos indicados en la in t roducción á 
los cuar te tos centra les cont inúan evolucionando aquí en un sen
tido de perfección mayor; ún icamente el carácter sinfónico des
aparece, en genera l , para dejar reducido al cuar te to á su propia 
fuerza de expresión. 

E l molde sonata se d i luye para someterse dóc i lmente al pro
pósito expresivo. Los t iempos se ordenan en un sent ido de in te 
rés creciente y en vez de aquellos rasgos que los d i s t ingu ian en 
el tipo estético de H a y d n y de Mozart , toman rumbos nuevos: el 
p r imer alegro t rueca su an ter ior sabiduría y robustez por un 
marcado carácter de preparación, como una improvisación ó un 
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preludio; el minué , antes convert ido en scherzo pierde el t í t u lo 
y vuela hacia una independencia mayor ; el andante con su melo
día intensa, profunda, ó adopta el t ipo de variación l ibre, ó se 
convier te en una página breve (cavatina del cuar te to en si 
bemol, adagio del ú l t imo cuarteto) de expresión inenar rab le ; el 
final conviér tese en el t iempo cu lminan te del cuar te to , en el 
más caracter ís t ico, en el más lleno de fuerza, en el mas genia l . 
Las dimensiones de los t iempos se agrandan ó se encogen según 
lo que su contenido reclama, y así como en las sonatas finales, 
t res t iempos, á veces dos, bastaban para cons t i tu i r las , aquí se 
amplía el molde, escribiendo seis t iempos para el cuar te to en si 
bemol, siete números para el en do sostenido menor. 

P a r a pene t ra r en la in ter ior idad de estas obras, t iene que co
locarse el oyente en un estado de recogimiento y de abstracción. 
«Millares de personas se quedarán sin comprenderlas», de
cía Beethoven, mismo, y como respondiendo á su profecía se 
han destacado dos corr ientes de opinión: los que no pene t rándo-
las, sin pasar de su apariencia , las juzgaban del i r ios de un cere
bro enfermo, incomprensibles y no bellas, expl icando sus harmo
nías ex t rañas 3r sus combinaciones r í tmicas como consecuencia 
de su sordera, y los que habiendo l legado á as imi larse ese a r t e lo 
declaraban el más elevado de cuanto la música ha producido. 
P a r a estos ú l t imos , hoy casi la total idad, sólo por el amor t igua
mien to de sus sentidos externos podía Beethoven encarnar en 
un a r te separado de lo humano , sus amargos dolores y sus celes
t iales a legr ías . 

W a g n e r , al es tudiar el ú l t imo a r te de Beethoven, habla as í : 
«Pronto el mundo exter ior se borra para él comple tamente . . . E l 
oído era el sólo órgano por el que el mundo podía turbaide, por
que el mundo había muer to t iempo ha para sus ojos. ¿Qué vela el 
soñador extá t ico cuando caminaba por el hormiguero de las ca
lles de Viena, mi rando fijamente ante sí, con los grandes ojos 
abier tos , v iv iendo ún icamente en la contemplación de su mundo 
in te r io r de armonías?. . . ¡Un músico que no oyel ¿Puede nadie 
imag ina r un p in tor ciego?». 

«El, s in es tar turbado por el ruido de la vida, escucha ahora 
solo las ha rmonías de su alma, y cont inúa desde el fondo de su 
ser hablando á un mundo que nada puede ya decir le . . . ¡un mundo 
que vive en un hombre! ¡La esencia del mundo, conver t ida en un 
hombre que al ienta! Ahora la vis ta del músico se esclarece en su 
in ter ior . Ahora proyecta su mirada sobre las formas que, i lumi
nadas por su luz in terna , comunícanse de nuevo á su ser í n t imo . 
Ahora es la misma esencia de las cosas la que le habla, la que se 
las mues t ra á la t r anqu i l a luz de la Belleza. Ahora comprende la 
selva, el arroyo, la pradera, el éter azul , las masas alegres , la 
pareja enamorada, el canto de los pájaros, el correr de las nubes , 
el rugido de la tempestad, la voluptuosidad de un reposo ideal
men te agi tado. Y en ese momento , esta serenidad maravi l losa , 
conver t ida para él en la esencia misma de la música, penet ra en 
todo lo que vé, en todo lo que imagina . Aún la queja, e lemento 
na tu ra l de todo sonido, se suaviza en una sonrisa: el mundo 
vue lve á encontrar su inocencia de n iño . . . Crece y crece esta 
fuerza genera t r iz de lo inconcebible, de lo j amás vis to , de lo 
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j a m á s real izado, que por su misma fuerza se concibe, se vé y se 
real iza . La a legr ía de ejerci tar la se convier te en humor. Todo 
dolor de la exis tencia v iene á es t re l larse contra la enorme t ran
qu i l idad de su juego con la ex is tenc ia misma: Brahma , el crea
dor del mundo r íe en su in ter ior , porque conoce la ilusión.» 

E l pun to de v is ta wagner iano lo apoya y aún lo exagera una 
car ta de Beethoven al editor Schott . E s t á escr i ta en Sept iembre 
de 1824, cuando t e rminaba la composición del cuar te to en mi be
mol (obra 127) y comenzaba la del en la menor (obra 132). Has t a 
ella no parece tenor entera conciencia de su nuevo a r te , has ta 
entonces no parece ser completo dueño de su inspiración. Dice 
así: 

«Apolo y las Musas no querrán aún en t rega rme á la muer t e , 
porque aún les debo mucho , y es necesario que antes de mi t rán
si to á los Campos Elíseos, deje t ras de mí lo que el Esp í r i tu me 
dic ta y me ordena que t e rmine . Me parece que has ta ahora no he 
escr i to más que a lgunas notas. Sólo el A r t e y la Ciencia, pueden 
hacernos en t reve r y esperar una vida más alta.» 

E l ju ic io que estas obras merecieron fué, en genera l , m u y 
adverso. Como mues t ra de lo que de ellas se dijo, pueden verse 
estos párrafos de un estudio de P e t i s sobre los ú l t imos cuar te tos 
de Bee thoven , publicado en la lievue musicale de Pa r í s (Abril y 
Mayo de 1830): 

«El a r t e , cuyo objeto era la emoción ¿deberá componerse de 
en igmas que sólo puedan adivinarse á fuerza de perspicacia?-Yo 
he oído confesar á músicos como Onslow, Ca te l , Boieldieu, 
Auber , Meyerbeer y Paer , que no entendían nada de esta música, 
y yo mismo que, por deber, he hecho de ella un estudio más 
serio, confieso que me fatiga, más que me satisface.» 

«El g ran pensamiento de Beethoven de l iber tar la música de 
formas demasiado res t r ing idas , fructificará; pero sólo cuando un 
gus to más puro , unido á un genio t an poderoso como el suyo, 
pueda operar esta reforma. Si Beethoven hub ie ra concebido ese 
pensamiento á los cuarenta años, hubie ra obtenido, sin duda, 
hermosos resul tados . Entonces gozaba de todas sus facultades 
físicas, y su oído, único juez de los sonidos, le hubiese hecho re
chazar mi l cosas, que su larga sordera le hizo admit i r .» 
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Obra 127 

XIJ Cuarteto en mi bemol. 

Quatuor pour deux Violons, Alto et Violoncel le 
composé et dedié á Son Al tesse Monseigneur le 
Prince Nicolás de Galitzin, Lieutenant Colon el 
de la Garde de Sa Majesté Imperiale de toutes 
les Russies, par Louis v: Beethoven. Oeuvre 127. 
Propriété des Editeurs. Mayence chez les flls 
de B. Schott. 

Es el pr imero de los escri tos por encargo del pr inc ipe Nico
lás Gal i tz in . t e rminado en el otoño de 1824, según se deduce de 
una carta de Beethoven al editor Schot t (17 de Sept iembre) : 
«Recibirá usted también el cuar te to de aquí á mediados de Octu
bre. Mis demasiadas ocupaciones y mi mala salud me hacen pe
dir le que tenga un poco de paciencia. Es toy aquí (en Badén) por 
motivos de salud, ó más bien por mi estado enfermizo. T a estoy 
un poco mejor». E l manuscr i to or ig inal l leva, con efecto, el t í 
tulo de Quartetto per due Violini, Viola et Violoncéllo. 1824. 
L. v. Beethoven. 

F u é ejecutado por p r imera vez el 0 de Marzo de 1825, en un 
concierto público, por el Cuar te to Bee thoven (Schuppanzigh, 
Weiss , L inke y Holz) , habiendo antes pedido el au tor á los eje
cutantes , por escri to, que cada uno de ellos «se compromet iera 
por su honor á hacerlo lo mejor posible, y á r iva l izar con sus 
compañeros en celo por la obra». 

No gustó. En uno de los cuadernos de conversación que 
Beethoven usaba aparecen estas l ineas escri tas por una mano 
desconocida: 

— «El público no ha encontrado de su gusto el cuar te to ejecu
tado en los conciertos de Schuppanzigh.» 

Y debajo, con le t ra de Beethoven: 
— «Ya le gus ta rá ta rde ó t emprano . Yo sé lo que valgo. Sé 

que soy un artista.» 
La obra no fué publ icada has ta Marzo de 1826. 
Todas las caracter ís t icas del ú l t imo a r te de Beethoven, antes 
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señaladas, se revelan en esta p r imera obra de la serie final de 
cuar te tos . Aquí parece como si se sucedieran dos impresiones ó 
estados de a lma dis t in tos : de un lado los dos t iempos pr imeros , 
sumergidos en su ambien te espir i tual míst ico y profundo: de 
otro, los dos finales en los que campea ese humor i smo ext raño de 
la l í l t ima época, g rave é in tenso. 

M a e s t o s o . — A l l e g r o . —La introducción no es aquí la medi ta 
ción previa , engendradora de la obra sino un apun te r í tmico , que 
como en la sonata paté t ica forma par te in t eg ran te del mate r ia l del 
t iempo. La energía y la rudeza de su r i tmo, como decidido á una 
acción varoni l , cont ras ta con el a legro, infiltrado por un sent i 
mien to t i e rno y blando, como una caricia, «en un cierto recato 
femenino» según la frase de H e l m . Ambos e lementos aparecen 
como tejidos en el curso del t iempo, desenvolviéndose el segun
do como t r ama de melodia infinita en el sent ido wagner iano , 
mirando como de lejos á los cánones de forma, en un plan l ibre, 
firme y seguro . Es como si la natura leza , el sen t imiento , el espí
r i tu de las ideas impusiera aquí este proceso especial. 

A d a g i o m a non t r o p p o e molto c a n t a b i l e .—Es un modelo de ter
nura , de nobleza, de bea t i tud . Todo en él habla al espír i tu , todo 
está an imado por el propósito psíquico, por el impera t ivo in t e 
r ior , como interpre tación de celestiales visiones que conducen la 
melodía infinita á regiones de arrobador encanto . Nada obedece 
aquí á exigencias de ténica, n i á seguimiento de la t radic ión. E l 
t ema (pr imeramente concebido para una sonata de piano á cuatro 
manos) se eleva, según la frase de un comentar is ta , l en tamente , 
como un as t ro , dibujando su admirable curva . A cada variación 
se transfigura, elevando su vuelo á regiones cada vez más a l tas , 
en una de esos tipos de var iación l ibre tan caracter ís t icos de la 
p luma de Beethoven. La idea melódica es el pr incipio de una 
medi tación, de un éxtasis contemplat ivo, que, s iempre ín t imo, 
vuela l ib remente , sin volverse á mi ra r el punto de donde par t ió . 

S c h e r z a n d o v i v a c e . —Aunque sin el t í t u lo de scherzo, podría 
ser l lamado con este nombre . Es el más largo de todos los que 
figuran en sus cuar te tos , casi de las dimensiones del de la nove
na sinfonía y sólo comparable, por su impor tancia y su exten
sión con el del cuar te to en fa (obra 59, número 1). E n el scherzo 
del cuar te to en fa, la longi tud está de te rminada por la mul t ip l i 
cidad de mot ivos r í tmicos y melódicos que se encadenan y l ibre
men te se combinan en var iedad inagotable de cambiantes . E n el 
de esta obra todo surge de un sólo mot ivo , insignificante en apa
r iencia , que, sin perder su fisonomía propia, sumin i s t ra mate r i a 
feliz para un largo desenvolvimiento . Con él forma contras te la 
na tura leza del t r ío, oponiendo á la polifonía an ter ior un canto 
homófono, s iempre encomendado al p r imer viol in y acompañado 
por los demás ins t rumentos . 

F I N A L E . — E n él se desvanecen las exci taciones pasionales del 
p r ime r t iempo, las supra ter res t res revelaciones del adagio, la 
fantást ica é inquie ta agi tación del scherzo: sólo queda un juego 
de sonidos, de beatífico bienes tar á pesar de la mobil idad a legre 
que recuerda á Haydn : la t ranqui l idad que sucede á un combate 
del espí r i tu . Como dice W a g n e r «brota por la misma alegría de 
la fuerza de creación, que vence todo dolor de la exis tencia , re-
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iúgiándose en la dicha y en el encanto del juego.» Sus claros mo
t ivos, su fácil desarrol lo, su í n t i m a or iginal idad, hacen de este 
t iempo digno remate de la obra. 

Maestoso.—Allegro. 

Seis compases de introducción— maestoso - e n los que el cuar
te to afirma la tonal idad de mi bemol, s iempre en fuerte, en un 
r i tmo caracterís t ico, preceden á la ent rada del allegro preparada 
por el v iol ín pr imero , el cual, sempre piano e dolce, acompañado 
por los demás ins t rumentos , y con la indicación de teneramente 
expone el comienzo del p r imer tema, en mi bemol 

cont inuado por la viola y el viol ín segundo, y seguido de una 
segunda par te en figuración más an imada . 

Un breve episodio de t ransición hace aparecer en el p r imer 
violín el segundo tema, en sol menor 

que repi te á la octava inferior el viol ín segundo, s iempre acom
pañado por cont rapuntos de los demás ins t rumentos . Con una 
nueva indicación del mot ivo caracter ís t ico del p r imer t ema da 
pr incipio el período de cadencia, m n y breve, que t e rmina fluc
tuando en t re las tonal idades de sol menor y sol mayor . 

La apar ic ión del maestoso de la in t roducción, ahora en sol ma
yor, comienza la par te centra l de desarrollo, desenvuel ta al 
pr incipio sobre el p r imer tema, in t roduciendo á poco un episo
dio dramát ico , en tuer te , resuel to en una nueva presentación del 
maestoso en do mayor . Cont inúa el allegro u t i l izando como base 
de su desarrollo e lementos dis t in tos del pr imer tema, has ta que 
al fin aparece éste en la región aguda del viol in pr imero , como 
principio de la reproducción. 

E n toda ella está bas tan te a l te rada la forma de la exposición, 
con el segundo tema en mi bemol, y seguido el período de caden
cia de una coda, construida sobre el p r imer tema, un fragmento 
del cual t e rmina el t iempo en p ianís imo. 

Adagio ma non troppo e molto cantabile. 

E n forma de var iaciones l ibres . 
Dos compases de preparación en pianís imo, sobre el acorde 

de sépt ima de dominante , hacen aparecer el t ema en la bemol 
cantado por el viol ín pr imero , piano, 



j P cresc. 

y cont inuado por el violonchelo. Los mismos ins t rumentos , en el 
mismo orden, exponen la segunda par te del tema. 

La p imera variación, en la misma tonal idad, la in ic ian los 
in s t rumen tos , inferiores en una figuración caracter ís t ica , apode
rándose, á poco del t ema el v iol ín pr imero , acompañando siem
pre á los ins t rumentos cantantes los cont rapuntos de los demás. 

La segunda—A n d a n t e con m o t o — l a comienzan dia logando los 
dos viol ines sobre un acompañamiento de los in s t rumen tos infe
r iores . 

La tercera—A d a g i o molto e s p r e s s i v o—en mi mayor, se des
arrol la en un sent ido más t ranqui lo que las anter iores . 

La cuar ta—T e m p o p r i m o—en la bemol, la cantan, como en la 
exposición, el violín pr imero y el violonchelo sobre un r i tmo de 
tresi l los de los demás ins t rumentos , al pr incipio l ibremente , des 
pues m u y cerca de la forma p r imi t i va del tema. 

U n nuevo dibujo melódico apoyado en la introducción con 
que se inició el t iempo, se desarrol la por a lgún espacio, has ta 
disolverse en t r inos del viol ín pr imero , seguidos de una nueva 
variación cantada por este in s t rumen to , piano y dolce, en figura
ción de semicorcheas. 

La breve coda, s iempre piano y pianís imo, t e rmina melódica
m e n t e el t i empo. 

Scherzando vivace 

Cuatro acordes en pizzicato, estableciendo la tonal idad de mi 
bemol, preceden á la exposición del tema, iniciado á solo por el 
violonchelo, 

PP 

cont inuado por la viola, y proseguido por los viol ines, casi s iem
pre sobre los dos motivos r í tmicos indicados en el p r imero y pe
nú l t imo compás de la inserción musical . 

La segunda repet ición de esta pr imera par te se desenvuelve 
ex tensamente con cier ta l iber tad: al pr incipio con un pasaje á la 
octava en tor t ís imo de los cuatro ins t rumentos , después sobre el 
r i t m o caracter ís t ico del comienzo del scherzando, aparec iendo 
cortado dos veces el r i tmo te rnar io , por unos compases en dos 
por cuatro—allegro—y cont inuando después el extenso desarrol lo 
de esta repetición. 

U n a corta preparación iniciada en pianís imo sobre el acorde 
de mi bemol menor, in t roduce la par te centra l en esa tona l idad , 
cantando el violín pr imero en presto 
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No t iene repet ic iones y en ella pers is te casi cons tan temente 
el r i t m o indicado, cantando s iempre el violin p r imero . 

U n calderón i n t e r rumpe su desarrollo y da ent rada á la pr i 
mera par te , nuevamen te escri ta , seguida de una corta coda en la 
cual el jireato i n t e r rumpe b revemente la persis tencia r í tmica del 
mot ivo pr inc ipa l . 

Finale. 

Cuatro compases de in t roducción por los cuatro ins t rumen
tos á la octava dan en t rada al tema pr incipal encomendado al 
v iol in pr imero , acompañado ha rmónicamente por los demás 

E l mismo ins t rumento inicia una breve t ransic ión en mi 
bemol, con la melodía 

que completan la viola y los demás ins t rumen tos , y al final de 
la cual vue lve á aparecer el t ema pr incipal algo acortado, en el 
violonchelo y después en la viola, s iempre pianís imo, acompañado 
por cont rapuntos de los demás, que realzan su in terés . 

U n breve desarrollo sobre el mismo tema hace aparecer en 
seguida el segundo en si bemol, cantado por el v iol in p r imero 
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y desarrol lado con la adjunción de nuevos e lementos melódicos y 
r í tmicos que forman el final de esta par te exposi t iva . 

Con el dibujo caracter ís t ico de la in t roducción, algo más pro
longado, se inicia la pa r t e central de desarrol lo. E l segundo tema 
aparece, á poco, como base del trabajo temát ico; fundiéndose en 
seguida con el diseño caracter ís t ico del t ema pr incipal , hasta 
predominar este ú l t imo , seguido de la t ransic ión, algo desarro
l lada. 
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E l p r imer t ema vuelve á aparecer en la región aguda, con un 
in terés mayor; la t rans ic ión se hace oir en su tonal idad p r imi t i 
va de mi bemol, aumentada también en in te rés , y la nueva apa
rición del t ema pr imero está ahora sus t i tu ida por la del segundo 
en mi bemol, seguido de los mismos elementos que en la expo
sición. 

U n ritardando prepara lá ent rada de la coda,—allegro cómodo: 
% — q u e comienza en do mayor con un t r ino de los dos v io l ines . 

E l mot ivo caracter ís t ico del t ema pr incipal , m u y al terado en 
su r i tmo , va apareciendo sucesivamente en los dos viol ines, el 
violonchelo y la viola, y engendrando todo el resto del íinal. 
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Obra 130 

XIII Cuarteto en si bemol 

Troisiéme Quatuor pour 2 Violons, Alto et Violon-
celle, des Quatuors composés et dediés A Son 
Altesse Monseigneur le Prince Nicolás de Galit
zin, Lieutenant Colonel de la Garde de Sa Ma-
jesté Itnper. l e de toutes les Russies par Louis 
van Beethoven. Proprieté de l'Editeur. Vienne, 
chez M a t h s . Artaria. 

Postei-ior al cuar te to en la menor (obra 132), an te r io r al en 
do sostenido menor (obra 131) es el tercero y ú l t imo de los com
puestos por encargo del P r ínc ipe Nicolás de Gal i tz in . 

F u é comenzado en Febre ro ó Marzo de 1825, cuando Beetho
ven, repuesto de su enfermedad se consagraba á la composición 
del cuar te to en la menor, y t e rminado en Sept iembre de ese mis
mo año. Holz asegura que la Cavat ina fué escr i ta en el verano 
de 1835. U n a car ta de Beethoven á su sobrino Carlos (2Í) de 
Agosto del mismo año) dice: «el te rcer cuar te to (éste en si be
mol) constará de seis t iempos , 3' es tará comple tamente t e rmi 
nado, dent ro de diez ó doce días.» Su pr imera ejecución tuvo lu
gar en Viena el 21 de Marzo de 1826. 

P r i m i t i v a m e n t e , el t iempo final de este cuar te to era la fuga, 
publicada después como obra 133. E n esta forma fué ejecutado 
por el Cuar te to Schuppanzigh , enviado al P r ínc ipe Gal i tz in , y 
r emi t ido al edi tor A r t a r i a para su publicación. Pe ro este edi tor 
indicó á Beethoven que una fuga de 745 compases era demasiado 
la rga para un cuar te to que ya constaba de seis t iempos; y que 
como el carácter un t an to árido de la fuga desentonaba en el hu
morís t ico ambien te del cuar te to en cuest ión, sería preferible que 
hic iera un nuevo final, dentro del tono general de la obra. 
Beethoven se dejó persuadir , y repi t iendo lo que ya había hecho 
con el p r imi t ivo andante de la sonata Walds t e in (la Aurora), pu
blicó la fuga como obra separada, y compuso ei final que actual
men te t iene este cuar te to . Es te t iempo final, fué lo ú l t imo que su 
p luma escribió, en Noviembre de 1S26. Pocos días después se agrá-
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vaba en su enfermedad, y á los cuatro meses dejaba de exis t i r . 
El cuar te to fué publicado en 7 de Mayo de 1827, dos meses 

después de fallecer el compositor. 
Es t e cuar te to representa dentro de la serie de estas obras, lo 

que la octava sinfonía en t re las sinfónicas. En ambas composicio
nes dominan la alegría, el humor ismo fino, el sen t imien to de 
j u v e n t u d . Como en la sinfonía citada, todo respira aquí un rego
cijo inconfundiblemente beethoveniano. He lm l lama á este cuar
te to el «específicamente humorís t ico», y añade: «Contento de 
crear, como en sus días más felices, el sordo maest ro se abando
na á su genio musical que le inspira las más admirables melo
días», Lenz dice que los cuatro t iempos centrales parecen ence
r ra r el porveni r de la música de cámara. «Ese presto ó scherzo, 
cont inúa, esa Cavat ina sin nombre en el lenguaje musical , ese 
adagio sin precedentes son polvo de estrellas». 

Pero después de componer los cuatro t iempos pr imeros en la 
a legr ía más franca, en el r isueño humor i smo inspirador de la 
octava sinfonía, parece sent i r Beethoven las quejas de su a lma y 
escribe la luctuosa cavat ina, expresión la más a l ta del humano 
dolor, y como en su concepción estét ica del cuar te to en esta 
época ú l t ima , el final debía superar en impor tancia y expresión 
á todo lo que le precede, y la cavat ina era ya de por sí insupera
ble, t e rmina con los rugidos de la fuga, con el amoldamiento al 
a r t e nuevo del a r te an t iguo , fuga a l t amen te or ig inal y significa
t iva , no sólo desde el pun to de vis ta técnico, sino por el propósi
to expresivo, por la novedad de acomodar una misma idea (el 
mot ivo) á estados de alma dis t in tos y aún opuestos, con los dife
ren tes contramot ivos que en ella emplea. Po r esto, mi rando á la 
es té t ica de Beethoven, no hay que perder de vista que el ú l t imo 
t iempo actual es una condescendencia al edi tor y al público: un 
sacrificio de su obra, y que el verdadero final es la g ran fuga, con 
toda su impor tanc ia y dimensiones. 

A lgunas observaciones y anécdotas curiosas pueden referirse 
sobre a lgunos t iempos. E l t i tu lado alia danza tedesca, es tuvo 
p r i m i t i v a m e n t e dest inado para el cuar te to en la menor, obra 132. 

Holz refiere estas palabras de Beethoven sobre la cavatina: 
«Jamás mi propia música me ha producido el efecto que ella me 
produce. No puedo oir ía sin que me cueste una lágr ima». 

Cuando se ejecutó este cuar te to por vez pr imera , refirieron á 
Beethoven que el público había hecho repe t i r el segundo t iempo 
y el cuar to (presto y alia danza tedesca). La respuesta de Beetho
ven fué: «Bueno: no han gustado más que las golosinas». 

Al decir el mismo Holz á Beethoven que este era el mejor 
cuar te to de todos, respondió el maes t ro : «Cada uno t iene su va
lor en su género». 

A d a g i o m a non t r o p p o . — A l l e g r o . — E n el cuaderno donde 
Beethoven compuso esta obra, cuaderno que tengo el orgul lo de 
poseer, aparece la s iguiente nota en t re los pr imeros apuntes para 
la Canzona del an ter ior cuar te to (hoy obra 132): «El ú l t imo 
cuar te to , con una introducción grave y roposada». Pocas páginas 
después aparece ya el boceto de esta in t roducción. ¿A que puede 
obedecer la indicación t ranscr i ta? Probab lemente , á con t inua r 
con este cuar te to el proceso de sen t imien tos que aparece en los 
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t iempos finales del cuar te to ú l t imamen te hecho, á no pene t ra r 
en el humor ismo de esta obra, sin hacer ver sus vacilaciones, 
sus dudas, el t r iunfo, en fin, de la a legr ía sobre el dolor. Am
bos luchan á t ravés de todo el t iempo: la in t roducción con la 
t r i s te gravedad de su sen t imien to , el a legro, r isueño y l igero, 
con su complegidad de motivos, en t re los que dominan las rego
cijadas escalas de todos los ins t rumentos , acompañadas por el 
breve diseño, como el toque de una t rompe ta infant i l . Las vaci
laciones, las dudas entre si incl inarse del lado del dolor, ó del 
lado de la risa franca, fluctúan en todo el t iempo, has ta te rmi
narlo cuando parece que todavía va á proseguir l a rgamente , 
con un rasgo de humor i smo, que t rae inesperadamente la t e rmi 
nación. 

P r e s t o .—Se anuncia el segundo t iempo al pr incipio , mis te 
rioso, fantástico, agi tado. Su t in t a sombría se desvanece en se
gu ida en el r i tmo tan j ugue tón del t r ío , preparando la vue l ta de 
la p r imera par te , con un fragmento doloroso, resto quizá del es
pí r i tu que luchaba por dominar en el t iempo an te r io r . Las 
t in tas de mis ter io y de agi tación que caracter izaban la p r imera 
par te , se t ransforman luego en una nueva presentación de la mis
ma más .scherzoso, y jugue tona , como si el compositor se r ie ra de 
su seriedad p r i m i t i v a . 

A n d a n t e con moto ma non t r o p p o .—La invención del t ema pr in
cipa] de este t iempo, va acompañada en el cuaderno de composi
ción de Beethoven con la nota de «humoríst ico»: en el cuar te to 
con la de -poco scherzoso. Es un in te rmedio gracioso y fácil, r i 
sueño y su t i l , donde los prolííicos motivos j u g u e t e a n en inge
niosís imas y no menos afortunadas combinaciones que las em
pleadas antes en el allegretto de la octava sinfonía. Has t a en su 
inesperado final con la movida figuración de fusas hace recordar 
la sinfonía, á pesar de la desemejanza melódica. 

A l i a d a n z a t e d e s c a . — A l l e g r o a s s a i . —En la sonata de piano en 
sol mayor (obra 7!)) hay otra danza a lemana que comienza con la 
invers ión del mot ivo que la encabeza aquí . La excesiva abundan
cia de color con que Beethoven la adorna toda ella y m u y espe
c ia lmente la par te pr imera con sus caracter ís t icos si lencios, in
duce á pensar, si Beethoven, en un rasgo más de su inagotable 
humor i smo, quer r ía dar á este t iempo la expresión del est i lo ca
racter ís t ico de a lgún viol inis ta callejero cuya monótona pesadez 
le hubie ra d iver t ido en a lguna ocasión. Es t a idea parece ser la 
inspiradora del t iempo, con sus var iaciones burlescas y su r i sue
ño final. 

C a v a t i n a : adagio molto e s p r e s s i v o .—Los comentar ios , las pon
deraciones que de este t iempo han hecho los comentar i s tas ocu
par ían mucho espacio. Quién indica que el breve pre ludio del 
segundo viol ín parece i m i t a r con su figuración el movimien to de 
un pecho que suspira; quién apun ta la analogía de él con el arioso 
dótente de la penú l t ima sonata de piano. De cualquier modo esta 
página, una de las más subl imes de Bee thoven , á pesar de su 
aparente espontaneidad, fué conquis tada en una labor premiosa 
y difícil, imposible de creer an te el maravi l loso y emocional 
efecto que produce su audición. 

F i n a l e . — A l l e g r o . —Por la frescura y facilidad de este t iempo, 



79 

ú l t i m a producción de Beethoven, creeríase que per tenece á su 
p r imera época. Todo en él es r í tmico y t r ansparen te : todo humo
rís t ico. La abundancia de mate r ia l , s iempre dividido en caden
ciosas frases de cuatro compases, no la u t i l i za en poster iores 
combinaciones y desarrollos; se l imi ta á j u g a r con él, en franco 
y r isueño juego , dando la impresión del que improvisa . Al final, 
cuando aún parece que ha de proseguir la rgo espacio, una inespe
rada te rminac ión , acaba la obra. 

Adagio ma non troppo.— Allegro. 

La introducción—adagio ma non troppo—la in ic ian los cua
t ro ins t rumentos , en si bemol, comenzando á la octava, y sepa
rándose después 

i 

Su frase inicial se prolonga en otra que del violonchelo pasa 
á los otros i n s t rumen tos . Un breve reposo en un calderón, da en
t r ada al allegro. 

Como e lementos in teg ran tes del p r imer t ema aparecen unas 
escalas en el v io l in pr imero y un apun te r í tmico en el segundo 
(fuerte, si bemol) 

Apenas presentado el mot ivo que engendra el t ema pr inci 
pal , reaparece la in t roducción en fa mayor . E n seguida comienza 
la verdadera exposición del t ema en la misma tonal idad, ejecu
tando las escalas los ins t rumentos centrales y el apunte r í tmico 
el p r ime r viol in y el violonchelo. Su te rminac ión se enlaza con 
un nuevo mot ivo r í tmico en el p r imer violin, como principio del 
episodio de t rans ic ión que t e rmina después de unos arpegios 
(fuerte), en el diminuendo que conduce al segundo tema. 

Es t e se presenta en sol bemol, repar t ido en t re el violonchelo 
y el v iol in , sotto voce 

y su pr imera frase, m u y melódica, está seguida de un comple
mento r í tmico , p ianís imo, ben marcato. 

Las escalas caracter ís t icas del pr imer tema vuelven á produ
cirse en sol bemol, sus t i tu ido el apun te r í tmico que in tegraba el 
p r imer t ema por una frase más melódica, y después de l legar al 
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fort ís imo, se apaga de nuevo la sonoridad para t e rmina r la par te 
expos i t iva . 

La de dessarrollo comienza apuntando por dos veces los mot i 
vos del adagio y el a legro. U n a tercera indicación del adagio 
pi-ecede al único episodio. E n él, sobre un acompañamiento sem
pre piano, se oyen frecuentemente el apun te r í tmico del p r ime r 
t ema y el pr incip io de la escala que in te rv ino en el mismo, mez
clados con un nuevo apun te melódico cantado por el violonchelo 

El pr imer tema se formaliza ahora en si bemol revest ido de 
mayor in terés , m u y al terado en su cont inuación: el segundo 
tema lo presenta en re bemol, con a lgunas modicaciones, y el 
iinal de la pa r t e exposi t iva se enlaza con la coda. 

En ella después de var ias apar ic iones del adagio y el allegro, 
vuelve á reaparecer el p r imer tema, p ian ís imo, como base del 
final. 

Presto. 

Las dos p r imeras repet iciones están basadas en la idea pr inci 
pal que canta el violin pr imero en re bemol, acompañado por 
los demás ins t rumentos 

*\ 

Las dos repet ic iones del t r io descansan igua lmen te en su idea 
inicial en si bemol, caracter ís t ica por su r i tmo y sus acentos 

U n enlace que t e r m i n a en un declamado del viol ín p r imero 
vuelve á in t roduc i r la p r imera par te , en re bemol, reproducida 
en las repet iciones con adorno mayor, y t e rminada en una breve 
coda. 

Andante con moto ma non troppo 

El t ema pr incipal comienza á dibujarse en el violin segundo 
y después en la viola, adqui r iendo toda su impor tanc ia melódica 
cuando lo canta el viol ín p r imero , piano, poco scherzoso. 
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La segunda par te del p r imer t ema la cons t i tuyen diferentes 
motivos melódicos que van enlazándose, el p r imero de los cuales 
establece la tonal idad de la bemol 

Vuelve á aparecer el mot ivo pr incipal en do mayor como base 
de un corto episodio que prepara la en t rada del segundo tema en 
la bemol , cantado por el viol in p r imero , dolce, cantabile 

P dolce. 

Al t e rmina r su exposición en t re escalas y adornos, prepárase 
de nuevo la vue l ta del p r imer tema, en forma análoga á la de su 
pr inc ip io . 

Todo el plan del tema pr incipal se reproduce ahora, revest ido 
de mayor in terés . Apenas iniciado el segundo tema se resuelve 
en un desarrol lo sobre elementos del pr imero, para reaparecer 
de nuevo en re bemol como base del final, t e rminando graciosa
men te . 

ALLÁ DANZA TEDESCA.—Allegro assai . 

El tema pr incipal lo canta el violin pr imero en sol mayor, 
acompañado por los demás 

Consta de dos par tes , ambas ¡marcadas con el s igno de repe
t ic ión. 

La par te centra l , se desarrol la toda sobre el mot ivo 

~tJ cresc. p creta f 

pr imero cantado por el violin, sobre un dibujo en semicorcheas 
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de los in s t rumen tos inferiores, después cantado por el violonche
lo en do mayor , y desarrollado, por ú l t imo en una especie de 
trabajo temát ico de cortas proporciones. 

Vuelve á reaparecer el t ema pr inc ipa l cont inuado ahora en 
forma de variación por el v iol ín pr imero , y al aparecer por ú l t i 
ma vez en los cuatro ins t rumentos ejecutando cada uno un frag
mento de él, prodúcese el final del t i empo. 

CAVATINA.—Adagio molto espressivo. 

Sobre el acompañamiento de la viola y el violonchelo, con 
breves apuntes melódicos del viol ín segundo, canta el p r imero en 
mi bemol, sotto voce. 

La melodía se desarrol la ex tensamente s iempre en el mismo 
carácter , has ta l legar á la par te cent ra l , en la cual sobre el sen
cillo acompañamiento de los t res in s t rumen tos inferiores, canta 
el v iol ín pr imero en do bemol, p ianís imo, dolorosamente 

El declamado es de brevís imas proporciones. Tras él vuelve á 
aparecer la melodía pr incipal , más concisa, t e rminando con una 
breve coda melódica. 

El pr imer tema se compone de dos par tes , ambas marcadas 
con el s igno de repet ición. La p r imera comienza en do menor , 
modulando después á si bemol. La inicia el violín p r imero pia
nís imo 

y la .cont inúa el violín segundo.]La segunda la canta completa
mente el viol ín p r imero . 

Como segundo tema se suceden dos melodías enlazadas por 
apuntes diversos. La p r imera aparece en el v iol ín segundo, dolce 

FINALE Allegro. 

ten. 
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cont inuada por el v iol ín p r imero . Tras un nuevo apun te aparece 
una segunda en el violín pr imero con el s igu ien te esquema me
lódico 

Terminada la exposición, un breve episodio sobre el segundo 
t ema , presenta el de la par te central , iniciado por la viola, en la 
bemol 

unido después á un largo desarrollo sobre el t ema pr incipal , re
suel to al fin en la reproducción del mismo pr imer tema, algo a l 
terado. E l segundo tema se presenta con todos sus e lementos , en 
si bemol, y t ras él, precedido del mismo episodio que lo prece
dió al pr incipio , el tema de la par te central , ahora iniciado por 
el violonchelo en mi bemol. 

U n nuevo episodio sobre el p r imer compás del p r imer t ema 
va seguido de una nueva exposición de éste, que se prolonga en 
la coda con que t e r m i n a el t iempo. 
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Obra 131 

X I V Cuarteto en do sostenido menor 

G r a n d Q u a t u o r e n p a r t i t i o n p o u r d e u x V i o l o n s , A l t o 
e t V i o l o n c e l l e , c o m p o s é e t d e d i é a S o n E x c e l l e n c e 
M o n s i e u r L e B a r ó n d e S t u t t e r h e i m L i e u t e n a n t M a -
r é c h a l d e C a m p I m p e r i a l e t R o y a l d ' A u t r i c h e &. p a r 
L . v . B e e t h o v e n . O e u v r e 1 3 1 . P r o p r i e t é d e s E d i t e u r s . 
M a y e n c e c h e z l e s f i ls d e B. S c h o t t . 

La composición de los t res cuartetos pedidos por el P r í n c i p e 
Nicolás Gal i tz in publicados como obras 127, 132 y 130, había 
encariñado á Beethoven de tal manera con el ambien te de estas 
composiciones, que á pesar de su propósito de dedicarse á no es
cr ibi r más que Oratorios y Conciertos, á pesar de sus deseos de 
t e rmina r la décima sinfonía, y el Réquiem, apenas esbozados en 
su imaginación, cont inuó duran te el año 182(3, produciendo dos 
composiciones más para in s t rumen tos de arco: los cuar te tos obras 
131 y 135. 

Holz , el más ín t imo amigo de Beethoven en esta época lo re 
fiere así , y agrega que en la inagotable imaginación del compo
si tor , exci tada con la producción de las obras anter iores , fluían 
con tal abundancia nuevas ideas caracter ís t icas del cuar te to , que 
le fué preciso escribir , casi invo lun ta r i amente los en do sostenido 
menor y fa mayor . 

Los apuntes para la composición del p r imero , aparecen dis
persos, como ideas notadas al azar, en los seis ú l t imos pequeños 
cuadernos que usó Beethoven en 1826, y como si este carácter de 
unión casual, quis iera consignarlo en la misma obra, en vez de 
d iv id i r la en t iempos independientes , los escribe todos ellos sin 
in te r rupc ión ni separaciones, encabezando cada uno con un nú
mero d is t in to , y en el manuscr i to or iginal que posee la casa 
Schot t de Maguncia , le agrega la s igu ien te nota: 4 'es) (corregido: 
5(es) Quartett (von den Neusten) für 2 Violinen, Br atache, n. Vio-
lonschel von L. v. Beethoven. Éb Zummmxmgestholen aun Ver.i-
chiedenem diesem und jenem. (4.° Cuar te to (de los nuevos) . . . He
cho reuniendo números diversos, robados aquí y allá.) 
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F u é publicado en Abri l de 1827, dedicado al barón de S t u t -
t e rke im. 

E l mot ivo de la dedicatoria es curioso. E n esta época ten ia 
Beethoven reconcentrado todo su cariño en su sobrino Carlos. 
E r a su preocupación única; absorbía todos los amores de su a lma. 
Carlos in t en tó suicidarse disparándose un t i ro , y aunque sólo su
frió una leve her ida , como las leyes austr íacas penaban severa
m e n t e la t en t a t iva de suicidio, Beethoven tuvo que acudir á to
das sus influencias para dulcificar la pena que su sobrino había de 
sufrir. Al ser dado de al ta , optó Carlos por ingresar en el servicio 
mi l i t a r y gracias á las gest iones de Breun ing , pudo conseguirse 
que en t ra ra en el reg imiento que mandabae l barón de S tu t t e rke im, 
quien ofreció á Beethoven a tender lo cuidadosamente . Del agrade
c imiento de Beethoven da tes t imonio la dedicatoria de este cuar
te to . 

Holz dice que el au to r sent ía por esta obra una predilección 
especial. F e t i s indica que la melodía del penú l t imo número (ada
gio, quasi un poco andante) es una an t igua canción francesa. 

De las in terpre tac iones y comentar ios sobre esta obra, n ingu
no ofrece tan to in terés como el hecho por Wagner en su estudio 
sobre Beethoven. E l mismo indica que an te la audición de la 
obra «abandonaríamos toda comparación de terminada para no 
perc ib i r más que la manifestación inmedia ta de otro mundo», 
pero que al representarse en el recuerdo este poema sonoro, po
dría seguirse con él un día puro de la vida de Beethoven, dejan
do á la fantasía del lector el cuidado de an imar esas imágenes 
que W a g n e r presenta como mera general idad. 

«El adagio de in t roducción es lo más melancólico que la mú
sica ha expresado: quis iera caracter izar lo como el desper tar en 
la mañana de ese dia hermoso, que en su largo curso no debe sa
tisfacer n inguna aspiración. Y sin embargo, al mismo t iempo 
hay allí una oración de a r repen t imien to , una consul ta con Dios, 
sobre la fe en el Bien E te rno . 

»Una mirada hacia el in ter ior , advier te la aparición consola
dora, sólo para él visible (alegro % ) , en la cual el deseo se con
v ier te en un juego melancól icamente dulce: el sueño in te r ior 
despier ta en un recuerdo de absoluta suavidad. 

» Es como si el maestro (con el corto alegro de transición), 
consciente de su a r t e , se en t rega ra á su trabajo mágico. 

«Emplea ahora la fuerza reanimadora de ese encanto que le es 
pecul iar (andante para fascinar una figura graciosa, para , de

l e i t a r s e , sin fin, en ella. Es ta ideal figura, prueba por sí misma 
de la inocencia más in ter ior , está sometida á transformaciones 
perpetuas , increíbles, por la refracción de los rayos de la luz 
e te rna que el músico proyecta sobre ella. 

»Nos parece ver al hombre profundamente dichoso en sí mis
mo echar una mirada de indecible a legr ía sobre el mundo exte
r ior (presto 2 / 2 ) : de nuevo surge como en la sinfonía pastoral ; 
todo se i l umina para él, con su dicha in ter ior ; es como si escu
chara las harmonías propias de esas apariciones, aéreas pr imero, 
mater ia les después, moviéndose ante su vis ta en dulce r i tmo . 

«Medita sobre la vida y parece p regun ta r se (corto adagio 3 / 4 ) 
si debe considerarla como un aire de danza: una corta y obscura 
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medi tación, como si se sumerg ie ra en el profundo sueño de su 
a lma . 

»Un re lámpago le ha mostrado, de nuevo, el in ter ior del 
mundo : se despier ta y ejecuta en su violín un a i re de danza, como 
jamás el mundo lo s int ió (alegro final). E s la danza del mundo en 
sí mismo; placer salvaje, l lanto doloroso, éxtas is de amor , su
prema alegría , gemidos, furia, voluptuosidad, sufr imiento: los re
lámpagos desgarran el a i re , la tempestad crece; y por encima de 
todo, el formidable ejecutante, que todo lo fuerza y todo lo doma, 
va l ien te y firme en t re el torbel l ino, nos conduce al abismo, son
r iendo, porque para él, todo este encanto, no era más que un jue 
go, una diversión.» 

A u n q u e la obra está escr i ta sin in ter rupciones , suele hacerse 
una corta pausa en t re los números 4.° y 5." 

N.° I.—Adagio ma non tropo e molto espressivo. 

E n do sostenido menor , casi s iempre piano, comienza á expo
ner el v iol ín p r imero el mot ivo de la fuga á cuatro par tes 

en t rando suces ivamente el v iol ín segundo, la viola y el violon
chelo. Los episodios van sucediéndose, abandonando rara vez el 
mat iz p iano. U n a indicación del mot ivo en estrechos en t re la 
viola y el v io l ín segundo, cont inuada á poco en t re el v iol ín y el 
violonchelo, hace aparecer en éste el mot ivo aumentado en sus 
valores, p r imero crescendo, luego fuerte, apagándose la sonori
dad al comenzar la coda, donde cont inúa oyéndose el mot ivo de 
la fuga. 

N.° 2.—Allegro molto vivace. 

El viol ín p r imero , p ianís imo, sobre una ha rmonía t en ida de 
los i n s t rumen tos inferiores, canta en re mayor el t ema pr incipal 

que completan la viola y el viol ín pr imero sobre una figuración 
más movida de acompañamiento . 

Un nuevo mot ivo expuesto por el v io l ín p r imero 

J> cresc. 
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se desarrol la b revemen te en t re a lgunos ins t rumentos , dando en
t rada, t ras un calderón, el t ema pr incipal en mi mayor , l ibre
men te cont inuado. 

U n nuevo in te rmedio hace aparecer el mismo tema en su to
nal idad or ig inal , iniciado por la viola, y completado por el v iol in 
pr imero , seguido de un episodio de a lgunas proporciones, casi 
s iempre sobre el r i t m o caracterís t ico del t ema inicial . 

L a nueva aparición de éste en la región aguda del viol in pr i 
mero, da en t rada al mot ivo que le s iguió en su exposición, enco
mendado ahora á todos los ins t rumentos en su región grave , y 
seguido de a lgunos compases más , á manera de final. 

N.° 3.—Allegro moderato.—Adagio. 

Se enlaza con el número an ter ior y está reducido á un breve 
reci tado ins t rumen ta l (allegro moderato), seguido de una corta 
fantasía del viol in pr imero que, comenzando en adagio, se t r ans 
forma en seguida en piú vivace, dando en t rada al número 4. 

N.° 4 .—Andante ma non troppo e molto cantabile. 

E n forma de t ema con variaciones. La melodía del tema, en 
la mayor, aparece dividida en t re los dos viol ines, cantando cada 
uno un compás de él, piano y dolce, 

acompañados por los in s t rumen tos graves , con las repet ic iones 
nuevamen te escri tas , en ins t rumentac ión diferente. 

Las var iaciones se desarrol lan en este orden: 
P r i m e r a . E n el mismo t iempo y tonal idad. E l tema, algo al

terado, comienza á presentarse dividido en t re los ins t rumentos 
inferiores y adornos del viol in p r imero , aumentando s iempre en 
in t e r é s y en figuraciones más complicadas. 

Segunda. E n compasillo, piú mostso. Sobre un r i tmó constan
te de los in s t rumen tos centrales , p ianís imo, se repar te el t ema 
al pr inc ip io , en t re el viol in pr imero y el violonchelo, s iempre en 
corcheas. A medida que avanza la variación, se a l tera , compli
cándose, la dis t r ibución anter ior . 

Tercera. A n d a n t e m o d e r a t o e l u s i n g h i e r o . — En compasillo. Al 
pr incipio sólo in te rv ienen el violonchelo y la viola á solo expo
niendo la var iación del tema, en forma de reci tado, dolce y piano, 
cont inuándola después en un fugado á cuatro par tes . 

Cuar ta . A d a g i o .—En seis por ocho. Caracterizada por la figu
ración de semicorcheas, por la dis t r ibución de sus frases te rmina
das al pr incipio en jyizzicato, y por la in te rvención cons tante de 
dibujos en escalas. 
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Quin ta . A l l e g r e t o .—En dos por cuatro . S iempre se desarrol la 
piano y dolce, t r anqu i l amen te , sin complicaciones f igurat ivas. 

Sexta . A d a g i o ma non t r o p p o e sempl ice.—En nueve por cuatro . 
E l dibujo iniciado en el p r imer compás, tocando todos los ins t ru
mentos sotto voce persis te duran te todo el pr incipio . Al repe t i r la 
p r imera par te del tema in t roduce el violonchelo un sobrio ador
no que s igue in te rv in iendo como elemento caracter ís t ico del res
to de la var iación. 

E l final de ella va seguido de una fantasía en la que se suce
den un fragmento del tema en do mayor , casi en su forma ori
g inal ; el comienzo de una nueva variación cantando el t ema en 
su forma p r imi t i va los ins t rumentos centrales sobre arpegios 
del violonchelo y t r inos del v iol ín pr imero ; un nuevo f ragmento 
del tema—allegretto—en fa mayor , y el final de la coda sobre ele
mentos del t ema del Andante. 

N.° 5 Presto. 

Tras la breve indicación del violonchelo, expone el p r imer 
violín, acompañado por los demás ins t rumentos , el t ema pr inci
pal , piano, en mi mayor 

te rminándolo en la región aguda , seguido de su segunda par te y 
con sus caracter ís t icos ritardandos, pa r t e que t iene marcado el 
s igno de repet ición. 

El segundo tema apatece en seguida cantado á la octava pol
los dos viol ines, en mi mayor, piano, y con la indicación de pia-
cevole. 

Reproducido por los ins t rumentos graves , se prolonga en un 
desarrollo pasando por d is t in tas tonal idades, en r i tmo de cua t ro 
compases, has ta resolverse en el pizzicato que da en t r ada al p r i 
mer tema en su forma or ig inal , seguido del segundo y del des
arrol lo que lo cont inuó. 

E l pizzicato vue lve á in t roduc i r de nuevo el tema pr inc ipa l , 
y al aparecer una indicación del segundo, comienza la coda ter
minada con el p r imer tema al terado, tocando los cuatro ins t ru
mentos sid ponticello, p ianís imo, y alcanzando por un crescendo 
el acorde final. 
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Sucede al anter ior , sin in te r rupción , y es de breves propor
ciones. E n sol sostenido menor, acompañada por los demás ins
t rumentos , comienza cantando la viola 

I V m i j u t i — i — i 
U4 

al ternando la melodía en t re ella y el violin p r imero , y desarro
llándose has ta dar en t rada al número final. 

N.° 7.—Allegro. 

En do sostenido menor, á la octava, fort ís imo, comienzan los 
cuatro in s t rumen tos 

cont inuando la melodía, á pa r t i r del cuar to compás, encomenda
da al viol in pr imero sobre un r i tmo sostenido por los ins t rumen
tos res tan tes . 

Al t e rmina r su exposición, cont inúa el v iol in p r imero con una 
nueva idea, sobre el r i tmo anter ior , sostenido por la viola, 

idea que reproducen la viola y el violonchelo y que da en t rada á 
un f ragmento del p r imer tema, 

E l segundo aparece en seguida, después de un ritenuto, d i s t r i 
buido en t re los ins t rumentos superiores , é iniciado por el viol in 
p r imero , en mi mayor . 

Es de cortas proporciones y da en t rada á un largo desarrollo, 
basado casi exc lus ivamente en los dos motivos caracter ís t icos 
del t ema pr inc ipal . 

N.° 6.—Adagio, quasi un poco andante. 
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Po r un crescendo aparece el p r imer tema m u y abreviado y 
al terado; la idea que le s iguió se produce ahora en fa sostenido 
menor; el segundo tema en re mayor y un nuevo desarrollo, 
iniciado con un pasaje t ranqui lo , proseguido después con los ele
mentos que formaron el p r imer tema, el segundo de los cuales 
aparece en invers iones que recuerdan el mot ivo de la fuga (pri
mer número del cuarteto) , cont inúa has ta preparar con el poco 
adagio, el final. 
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Obra 132 

X V Cuarteto en la menor 

Quatuor pour 2 Violóos , Alto & Violoncel le , com
posé & dedié á Son Al tesse Monseigneur le Prin-
ce Nicolás de Galitzin, Lieutenant Colonel de 
la Garde de Sa Majesté Imperiale de toutes les 
Russies , par Loáis van Beethoven. Partition. 
Oeuvre posthume. Propriété des éditéurs. Oeu-
vre 132, N.° 12 des Quatuors. Berlín chez Ad. 
Mt. Schlesinger. 

E s el segundo de los encargados á Beethoven por el P r ínc ipe 
Nicolás Gal i tz in , compuesto inmedia tamen te después del en mi 
bemol, obra 127. E n la serie de cuar te tos deber la ocupar el nú
mero 13, y no el 12 como equivocadamente se consigna en el t i 
tu lo de su p r imera edición. 

Refiere Schindler que á fines del otoño de 1824 sufrió Beetho
ven una enfermedad grave , producida por desarreglos del aparato 
d iges t ivo . E l inv ie rno lo pasó en un estado de sufr imiento cons
t an t e , y cuando comenzó á mejorar, al iniciarse la pr imavera , se 
t ras ladó á Badén, su residencia favorita. La pr imera obra en que 
trabajó, añade Schindler , después de la grave enfermedad de 1825, 
fué el cuar te to número 12, con el admirable adagio Canzona di 
ringraziamento offerta alia divinitá da un guarito. U n a car ta de 
Bee thoven á Neate (19 de Marzo de 1825) confirma los datos de 
Schindler , al dar por t e rminado en esa fecha el p r imero de los 
cuar te tos (obra 127) y agregar «estoy componiendo el segundo, 
que como el te rcero , es tará t e rminado dent ro de poco». 

Parece m u y probable la hipótesis de que los dos pr imeros 
t iempos de este cuar te to fueran compuestos an tes de la enferme
dad, y los dos ú l t imos después de ella. E n el cuaderno de apun tes 
de que Beethoven se s i rvió para la composición de los pr imeros , 
no aparecen vest igios ni aun gérmenes de los mot ivos y temas 
ut i l izados en los dos t iempos finales; en el cuaderno donde com
puso éstos, cuaderno que tengo el orgul lo de poseer, tampoco 
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aparece trabajo a lguno de depuración que se refiera á los t iempos 
anter iores . Curioso es observar, como complemento de esta infor
mación, que en el p r imi t ivo proyecto de Beethoven, habían de 
formar par te de este cuar te to el t iempo Alia danza tedesca, u t i l i 
zado después en el cuar te to en si bemol, t iempo escri to pr imera
mente en la tonal idad de la mayor, según indica Scbindler , y la 
fuga publicada más tarde como obra 183; proyecto que abandonó 
después, probablemente porque el ambien te expresivo que en 
el ambien te de la obra in t roducía la cansona, l levaba ya su pen
samiento hacia regiones d is t in tas de las en un pr incipio ima
ginadas . 

De todos modos el cuar te to debió estar te rminado antes del 
otoño de 1825. E n una carta de Beethoven á un copista (Octubre 
de ese año) indica numerosas correcciones que han de hacerse en 
los l igados y signos de expresión. 

F u é ejecutado por vez pr imera el 6 de Noviembre de 1825. 
Beethoven quiso vender lo al edi tor P e t e r s y al efecto, encargó 
de esta comisión á su sobrino Carlos, sin que estas gest iones de 
venta dieran resul tado a lguno. E l compositor escribía á Pe t e r s 
al enviar le la obra: «El cuar te to que le envío le probará que no 
quiero venga rme de sus procedimientos y que, al contrar io , le 
doy lo mejor que pudiera ofrecer á mi mejor amigo . Puedo ase
gura r l e bajo mi honor de a r t i s t a que es una de las obras más dig
nas de mi nombre . Si no le digo la verdad ex t r i c t a t éngame por 
el ú l t imo de los hombres»; y en una carta de Beethoven á Carlos, 
le dice: «Recuerda á P e t e r s que le ofrezco lo mejor que he hecho 
has ta ahora». A pesar de los deseos del autor , P e t e r s no quiso 
aceptar lo, y meses más tarde fué vendido á Schlesihger , quien 
pagó por él 80 ducados, publicándolo en Sept iembre de 1827. 

La impor tanc ia que Beethoven daba á esta obra no era exage
rada. Es te cuar te to y el en do sostenido menor son los t ipos más 
al tos, las más elevadas creaciones de su a r t e final. 

Los t í tu los que encabezan las dos par tes del movimiento len to 
han l levado á más de un comentar is ta , Marx por ejemplo, á t ra
zar un p rograma detal lado de toda la obra. El escenario de toda 
ella, dice, es el lecho del enfermo. La nerviosidad, la exci tación, 
el sen t imien to enfermizo, son su base. Has ta el empleo de estos 
ins t rumentos , royendo el arco sobre la cuerda, es el más apropia
do á su expresión; y así t i t u l a el p r imer t iempo «la enfermedad», 
el segundo, «principio de curación», el tercero, «acción de gra
cias», etc . Es ta opinión, m u y combatida por otros, no deja de te
ner una cier ta-apariencia de verdad, sobre todo en los dos t iem
pos finales. De todos modos, el cuar te to puede dividi rse en dos 
par tes , comprendiendo en la p r imera los dos t iempos que lo ini
cian, compuestos antes de la enfermedad, é incluyendo en la se
gunda, la Canzona y el final. 

A s s a i sostenuto — A l l e g r o . — D e él dice Marx que comienza des
cr ibiendo en la in t roducción los dolores y sufr imientos del en
fermo. H e l m agrega que, en todo caso, el dolor sólo t iene aquí una 
expresión anímica , no ex terna , y que todo el t iempo es un noc
tu rno impresionador, dominando en él la nota de oscuridad, á 
pesar de los re lámpagos de luz que b revemente lo i luminan . Todo 
aquí es nebuloso, rara vez adquiere esa precisión de t in tas que 
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tan to caracter iza otras obras beethovenianas : la vague'dad, la 
indeterminación, aparecen como sus caracter ís t icas más pr inci
pales. 

E n la breve introducción vuelve al pensamiento inspirador 
de las escr i tas en los cuar te tos obra 59 número 3, y obra 74; la 
melodía pierde todo sent ido de con tex tu ra t radicional , si a lgún 
pensamiento se asemeja en su l ínea formal á pensamientos an t i 
guos (obsérvese la analogía del apun te en la menor de la t rans i 
ción, con otro del p r imer t iempo del cuar te to en sol, no sólo en 
su figura, sino en la manera de t ratar lo) ia expresión cambia tan 
comple tamente que se hace imposible establecer parangón a lguno 
en t re ellos; has ta la forma de la coda acusa un des l igamiento com
ple to de todo lo anter ior . * 

A l l e g r o ma non t a n t o .—Marx lo l lama «el pr incipio de la cu
ración», He lm «un intermezzo l ibre de forma, con el g rave humo
rismo de su tr ío». 

En toda la p r imera pa r te , con las constantes repet ic iones de 
sus dos mot ivos caracter ís t icos, parece como si pers is t ieran las 
vaguedades ó indeterminaciones del t iempo anter ior , como si una 
idea fija rodara cons tan temente por el cerebro, imprecisa y oscu
ra, s in adqu i r i r l íneas definidas de voluntad, ni de resolución. 
La mtissette del t r io parece ven i r de fuera, como un e lemento ex
t raño que in t e r rumpe las vaguedades y permanencia de o t ra 
nueva idea fija, como el recuerdo de una danza, que s igue perma
neciendo en esta par te central con la mi sma persis tencia y va
guedad de la par te anter ior . 

Molto a d a g i o . — A n d a n t e . — E l t í tu lo de la Canzona está escri to 
en a lemán, por Beethoven, en la pa r t i t u ra or ig inal : Heiliger 
Danlcgesang eines Genesenen an die Gottheit, in der Igdischen To-
nart, en la p r imera par te : jVis?/e Kraft füJdend (sentendo nuova 
forza), en la segunda. Las palabras i ta l ianas , aunque escr i tas en 
la pa r t i t u r a or ig inal , lo están con le t ra d i s t in ta de la del compo
si tor . La forma de este t iempo es or ig inal : sólo t iene un prece
dente en la obra beethoveniana: el andante de la novena sinfonía. 
Se compone, como all í , de variaciones sobre dos temas d is t in tos , 
en movimien to y carácter diferente (molto adagio-andante), sin 
que el sent ido de esas variaciones t enga nada que ver con el t ra
dicional en esta clase de ejercicios. Todavía el molto adagio lo 
componen dos e lementos separados: unos in ter ludios en est i lo fu
gado de órgano y un coral, todo escrito en el modo hipolidio jola-
glal de los gr iegos , qu in to tono de la Ig les ia (la escala de fa ma
yor con el si na tura l ) . La segunda par te (andante) adopta la tona
lidad moderna de re mayor. 

Pero todas estas observaciones de forma apenas si resu l tan 
in teresantes ó curiosas, an te el profundo mis t ic ismo, la sereni
dad maravi l losa, la espir i tual idad ín t ima que rebosa en la canzo
na, y an te el ar t ís t ico contras te que le opone el andante con su 
puro y jugoso sen t imien to . 

Como pun to de comparación para observar el sent ido on que 
ha evolucionado el a r te de Beethoven, puede ponerse frente á 
este t iempo el adagio del cuar te to en ini menor (obra 59 núm. 2). 
La melodía está iniciada en ambos en esti lo de coral, pero su ex
presión es tan d is t in ta , tan románt ica all í , tan í n t i m a m e n t e mis-
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t ica aquí , que más bien parecen producciones de a lmas diferentes 
que creaciones de un mismo espír i tu . 

F i n a l . — E l t ema del allegro appasionato lo concibió Beethoven 
para final de la sinfonía novena. Luego lo abandonó al decidir el 
empleo de las voces y hacer les an tonar el h imno á la Alegr ía , 
h i m n o precedido de un reci tado in s t rumen ta l . Como si ese t ema 
ejerciera sobre su espír i tu una sugest ión especial, la sugest ión 
de la voz humana , al adoptarlo aquí lo precede t ambién de otro 
recitado, y al reci tado antepone una breve marcha . Es ta sucesión 
de elementos dis t in tos sin estar de terminados por exigencias de 
forma, no pueden responder á un capricho frivolo. Po r ello, no 
falta razón á los que creen que están inspirados en el pensamien
to expresivo alma del poema sinfónico moderno: la cansona, fer
v ien te oración salida de lo más profundo del a lma; sintiendo nue
va fuerza, el despertar á la vida; la marcha, afirmación del espí
r i tu varoni l dispuesto á proseguir la lucha; el recitado, la en t ra 
da en la vida; el final, la vida misma con sus desbordantes pasio
nes, su calor comunica t ivo , su corr iente de amor y de t e rnu ra , 
donde Beethoven parece volver la v is ta hacia el espí r i tu inspira
dor de los cuar te tos obra 59, y de la sonata appasionata. 

Assai sostenuto.—Allegro. 

La len ta in t roducción en notas tenidas—assai sostenuto—en 
la que se dibuja el mot ivo 

precede á la en t rada del allegro, iniciado con una breve fantasía 
á solo del v iol ín p r imero , á la t e rminac ión de la cual indica el 
violonchelo el mot ivo cu lminan te de este t i empo, en la menor 

m m 
Ese mot ivo se formaliza más melódicamente en el viol in pri

mero , y con a lguna in te rvenc ión de la fantasía inicial cont inúa 
engendrando el p r imer tema, f ragmenta r iamente cantado por los 
cuatro ins t rumentos . Dos breves mot ivos 

indican el periodo de t ransic ión, prolongándose el ú l t imo en un 
enlace (crescendo) para el segundo t ema . Lo comienza á can ta r 
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el viol in segundo, piano y dolce, acompañado por los demás ins
t rumen tos 

cont inuándolo el p r imero , con la indicación de teneramente. Nue
vos apuntes melódicos y r í tmicos s iguen in te rv in iendo en su des
envolv imiento , has ta aparecer, t ras un ritardando, el mot ivo de 
la introducción (assai sostenido) en el violonchelo, y en seguida 
el mot ivo inicial del allegro, declamado por el v iol in p r imero , 
cerrando con su desarrol lada in te rvenc ión la pa r t e exposi t iva . 

U n episodio en do mayor , piano, iniciado en octavas por los 
in s t rumen tos graves , precede á otro donde se funden y entre la
zan los mot ivos de la in t roducción y del pr incipio del allegro. 

El p r imer t ema se presenta en mi menor , con la fantasía y el 
declamado, aumentado en in terés . E l episodio de t ráns i to , prece
de en la misma forma an te r io r al segundo t ema en fa, cantado 
por el violonchelo, proseguido por el p r imer viol in, y seguido 
de todos sus e lementos , algo ampliados á veces, has ta indicar de 
nuevo el mot ivo del assai sostenuto de la int roducción. 

Po r t e rcera vez vue lven á presentarse los e lementos que en
gendraron la exposición: el p r imer tema, en la menor , m u y al te
rado, fundido con el mot ivo del assai sostenuto, ó en su forma 
or ig inal , ó inver t ido; el segundo de los mot ivos que aparecieron 
en la t ransic ión; el segundo tema en la mayor, cantado por la 
viola, dolce, y proseguido por el v iol in , resuel to luego en una 
nueva ut i l ización del mot ivo pr incipal , base de la coda. Ese mo
t ivo se presenta en formas d is t in tas , has ta d i lu i rse en p ian ís imo. 
Un crescendo, cantando el segundo viol in una nueva alusión al 
mot ivo pr incipal , conduce al final del t i empo . 

Allegro i ra non tanto. 

Los cuatro ins t rumen tos , á la octava in ic ian el allegro 

Sobre la figuración notada en los dos ú l t imos compases, ac
tuando como acompañamiento ó cont rapunto de e l l a j l a d e l o s 
dos pr imeros , se desenvuelven las dos repet iciones en combina
ciones y ut i l izaciones m u y desarrol ladas. 

La par te a l t e rna t iva la inicia una especie de imi tación de 
zampona en el viol in pr imero , acompañado por el segundo. 
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Al ir in te rv in iendo los demás in s t rumen tos , hacen 'aparecer á 
poco un nuevo mot ivo dialogado al pr incip io por la viola y el 
viol ín 

y desarrollado ex tensamente después. 
U n nuevo mot ivo que surge de la región más g rave del cuar

teto da en t rada de nuevo á la exposición de la melodía inicial de 
la par te a l t e rna t iva , y t ras ella, al da capo á la p r imera par te . 

C a n z o n a di r i n g r a z i a m e n t o o f í e r t a a l i a 
d i v i n i t á d a u n g u a r i t o , in m o d o l íd i co .—Molto adagio 

S e n t e n d o n u o v a f o r z a .—Andante. 

Molto a d a g i o .—Alternan en él dos elementos: unas estrofas á 
modo de coral, y unos in te r lud ios en esti lo fugado, que las sepa
ran y dividen. H e aquí el p r imer in te r ludio (figuración en ne
gras) y el p r imer período del coral (figuración en blancas). 

creso p 

El qu in to período del coral se enlaza con el 
Andante.—La melodía, en re mayor, la canta el viol ín segun

do, acompañado por los ins t rumentos graves y por un t r ino del 
viol ín p r imero . 

— ¡f 4.  rf> m -—ym- -» 

J L p 
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Este cont inúa la l ínea cantable , disuel ta después, en una figu
ra r í tmica m u y caracter ís t ica , y reapareciendo más ta rde el ca
rácter melódico en el viol ín pr imero con las indicaciones de can-
tabile cspressivo. 

Molto adagio.—Como variación de su exposición pr imera reapa
rece ahora í n t eg ramen te ; los in te r lud ios en r i t m o d i s t in to ; no 



conservando del coral más que la melodía, cantada por el vio 
pr imero en una octava más al ta , sobre dibujos y cont rapuntos dé 
los demás ins t rumentos . Como an tes , su quin to período se enlaza 
con el andante, reproducido igua lmen te como variación, más 
adornado que en su exposición pr imera , aunque sin apar tarse 
mucho del p r imi t ivo plan. 

Molto adagio.—La notación en todos los in s t rumen tos va 
acompañada ahora de las indicaciones en a lemán é i ta l iano Mit 
innigster Empfindung (con intimis&imo sentimento). E l r i t m o de 
los in ter ludios , modificado y complicado, se hace oir constante
men te , apareciendo sobre él, cortada y f ragmentada la melodía 
del coral, reducida ahora á su p r imer período que se reproduce 
en las tonal idades de fa y do, como si actuase de mot ivo de una 
fuga. 

Casi s iempre en pianís imo, t e r m i n a t ambién en este mat iz , 
con todos los ins t rumentos en la región aguda. 

Alia marcia, assai vivace.—Piú allegro. 
Allegro appasionato. 

A l i a m a r c i a assai v i v a c e . —En la mayor , la canta el v iol ín pr i 
mero, acompañado por los demás, comenzando así . 

J- • r \ i Hj 1 ^ 7 P Y " 1 r ' j £ = 
Consta de dos par tes breves, ambas con repet ic iones marca-

das, desarrollándose la segunda sobre ei mismo mot ivo r í tmico 
de la pr imera . 

Piú a l legro —Muy breve , s i rve de enlace en t re la marcha y el 
a legró final. Sobre un t rémolo de los t res i n s t rumen tos inferio
res produce el viol ín pr imero un reci tado, resuel to en una ca
dencia (presto). 

A l l e g r o a p a s s i o n a t o .—En los dos pr imeros compases indican 
los ins t rumentos inferiores la fórmula de acompañamiento , can
tando luego el viol ín el t ema principal , en la menor, expresivo. 

Repet ido á la octava superior por el mismo in s t rumen to y 
t ras un corto episodio, aparece el t ema segundo, en mi menor , 
repar t ido , al pr incipio, en t re el violonchelo y el viol ín . 
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Unos breves compases de enlace vue lven á presentar el t ema 
pr incipal , seguido de un desarrollo sobre uno de sus f ragmentos . 
Al indicarlo de nuevo el viol in segundo en re menor , se apodera 
de él en su tonal idad p r imi t i va el viol in pr imero , espressivo, 
comenzando la reproducción. 

E l t ema aparece reducido á una exposición sola; el episodio 
de enlace precede al segundo tema en la menor, cantado como al 
pr incipio, y seguido de un nuevo desarrollo q u e p r e p a r a la coda, 
en jiresto. 

Es ta la inicia el violonchelo cantando en la región aguda el 
t ema pr inc ipal . La tonal idad cambia á la mayor , y en ella cont i 
núa la rgamente has ta el final, coii el empleo de nuevos mot ivos 
episódicos, t e rminando en for t is imo. 
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Obra 133 

X V I Cuarteto: Gran Fuga en si bemol 

Grande Fugue tantót libre, tantót recherchée pour 
2 Violons, Alte & Violoncel le . Dedié avec la plus 
profonde veneration A Son Altesse Imperiale et 
Royale Eminentissime Monseigneur le Cardinal 
Rodolphe Archiduc d'Autriche, Prince d'Hon-
grie et de Bohéme, Prince-Archevéque d'Oll-
mütz, etc. Grand Croix de l'Ordre Hongrois de 
St. Etienne, etc., etc., par L. van Beethoven. 
Oeuvre 133. Propieté l'Editeur. Vienne chez Math. 
Artaria. 

Es t a composición sufrió grandes t ransformaciones en el pen
samiento de Beethoven. F u é concebida y bosquejada pr imera
m e n t e para final del cuar te to en la menor, obra 132: la semejan
za de su mot ivo con el de la in t roducción del referido cuar te to , 
y más aún, el hecho de encontrarse sus pr imeros apun tes en t re 
los de la composición del final del cuar te to en mi bemol , obra 
127. y de los del p r imer t iempo del en la menor, no dejan duda 
sobre este pun to . 

Después ahandonó la idea, an te la nueva or ientación que se
ñalaba la canzona y compuso la fuga para final del cuar te to en 
si bemol (hoy obra 130): en t re los diversos cont ramot ivos que 
Beethoven apun tó para ella, se encuent ran en sus cuadernos al
gunos m u y análogos al t ema del Andante con moto de ese cuar
te to . E n esta forma—como su t iempo final—fué enviada la com
posición al P r ínc ipe Nicolás G*alitzin y ejecutada en públ ico por 
el Cuar te to Schuppanzigh el 21 de Marzo de 1826; pero al publ i 
carla, el edi tor Ar t a r i a suplicó á Beethoven, y logró persuadi r le , 
de que hic iera un nuevo final para el cuar te to en si bemol, por
que en la obra, ya m u y larga de por sí, pesaban demasiado los 
745 compases de que consta. Beethoven compuso entonces el final 
con que ac tua lmen te figura ese cuar te to , t i tu ló la fuga en el ma-
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nuscr i to «-Ouverture*, y autor izó su publicación separada, dedi
cándola al Arch iduque Rodolfo á quien antes había dedicado la 
mayor pa r te de sus más gen ia les obras: el cuarto y quin to Con
cier to de p iano; var ias sonatas de piano, en t re ellas la g rande en 
si bemol , obra 106, y la ú l t ima , obra 111; el g ran t r ío ; la misa en 
re , etc., etc. 

Es ta dedicatoria da idea de la impor tancia que Bee thoven 
concedía á la fuga en cuest ión. Coincidencia curiosa-es la de que 
las dos grandes fugas que escribe en los ú l t imos años de su vida 
cons t i tuyen en su propósito el t iempo final de dos obras en si be
mol : una para la g r a n sonata, obra 106; otra para el cuar te to de 
que p r i m i t i v a m e n t e formó par te . 

Es ta del cuar te to , más aún que la de la g ran sonata, obra 106, 
parece responder á aquel propósito manifestado por Bee thoven á 
Holz: «Hacer una fuga no t i ene nada de a r t í s t ico : yo h ice muchas 
cuando estudiaba, pero la fantasía t iene también sus fueros, y 
hoy es preciso in t roduc i r en el modelo an t iguo una ma te r i a 
nueva, ve rdaderamente poética». Sus largas proporciones, sus 
disonancias, la manera especial de t r a t a r el t ema de la fuga, no 
sólo por la var iedad de sus cont ramot ivos , s ino más especial
men te aún por las t ransformaciones r í tmicas que a l t e ran su fiso
nomía caracter ís t ica , son sumamen te or ig inales . 

Lenz dice de ella que, siendo como es, la obra menos com
prendida de todas las del ú l t imo período, encier ra un divertisse-
ment. del más al to in terés , episodio encantador , rayo de luz que 
pene t ra en este in t r incado laber in to . 

Ya en la I n t r o d u c c i ó n á la fuga se anuncia un Beethoven nue
vo,dominando con la novedad de su lenguaje, dejando en t reve r 
fugazmente, un a lma de t e r n u r a y delicadeza. 

La F u g a se inicia sobre un p r imer cont ramot ivo orgulloso y 
exal tado, como si un espír i tu diabólico fuera su an imador . El 
mot ivo de la fuga, como un rugido, va recorr iendo sucesivamen
te los cuatro ins t rumen tos , complicándose cada vez más, sin 
abandonar el mat iz constante de g ran fuerza, s iempre sinfónico, 
pidiendo al cuar te to grandes sonoridades. E n t r e grandes diso
nancias , en diabólica y ex t r aña orgía, s igue s iempre su camino 
has ta hacer un a l to , y reaparecer t ras él, t i e rno y melódico, dul
ce y acariciador en el meno mosso e m o d e r a t o . contras tando su 
pianís imo constante con ei desenfreno de sonoridad que reinó en 
la pa r t e an te r ior . U n breve a larde de fuerza, vuelve á presen
tar lo sobre un cont ramot ivo nuevo (casi reproducción del mot ivo-
coda que empleó en la fuga final del cuar te to en do, obra 59 nú
mero 3) amoroso y dulcís imo, revest ido de un encanto especial. 
Nuevas fisonomías expres ivas s iguen sucediéndose, aunque pre
dominando en t re ellas, los t res t ipos de contramot ivos notados 
con su expresión caracter ís t ica , para t e r m i n a r con un formidable 
crescendo sobre el cont ramot ivo inicial , cuyo r i t m o acaba por 
servi r de base al final. 

Po r lo expuesto puede verse que esta inga,—tantót libre, tan
tót recherchée según el t í tu lo que la encabeza—nada t iene que ver 
con el modelo clásico, ni aun con la forma ordinar ia de t r a t a r l a . 
Audaz, ex t raña , nueva desde cualquier aspecto que se la mire , 
l lama la a tención por lo or ig inal de sus combinaciones, por las 
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va r i an te s expres ivas que el mot ivo adopta, si un tan to ár idas en 
la p r imera par te , jugosas y dúct i les en la segunda mi tad . 

Bee thoven mismo la ar regló para piano á cuatro manos, pu
blicándose en esta forma, después de su muer t e , con el número 
de obra 134. Su efecto se ampl ía ejecutada por una masa de ins
t rumen tos de arco, forma en la cual ha sido ejecutada frecuente
men te en Alemania , du ran te los años ú l t imos . 

A l l e g r o . —El cuar te to en fort ísimo, expone á la octava en sol 
mayor, el mot ivo de la fuga, aislado, en dos formas r í tmicas 

repi t iendo la forma segunda en otra tonalidad. 
Meno mosso e m o d e r a t o .—Una nueva forma r í tmica del mot ivo 

se expone, por dos veces, en este movimien to ; la segunda acom
pañada de uno de los cont ramot ivos que después han de aparecer. 

A l l e g r o . —El pr imer viol in, á solo, p ianís imo, en si bemol, ex
pone una cuar ta forma r í tmica del mot ivo, que es la que ha de 
p redominar en la p r imera par te de la luga . 

A l l e g r o . — E l mot ivo y el cont ramot ivo se producen s imul tá 
neamente , en si bemol, el p r imero cantado por la viola, y el se
gundo por el violin pr imero , ambos en fort ísimo. 

E l violonchelo y los v iol ines segundo y pr imero van apode
rándose suces ivamente del mot ivo de la fuga, sobre el cont ramo
t ivo iniciado, cuyo r i tmo persis te cons tan temente . 

Es ta p r imera pa r te se desan olla con mucha extensión. El moti
vo desaparece ó se transforma, mien t ras se desenvuelven algunos 
episodios, á veces en t re grandes disonancias, volviendo á pre
sentarse al final, inver t ido y desfigurado. E n la ú l t i m a pa r t e el 
r i t m o del contramot ivo es susf i tuido por uno nuevo en tresi l los, 
du ran te a lgún espacio, reapareciendo el p r imi t ivo en los compa
ses finales del a legro. 

Meno mosso e m o d e r a t o .—Después de apun ta r t res veces los dos 
viol ines las cuatro pr imeras notas del mot ivo de la fuga, canta 
el p r imer viol in, melódicamente , sobre un acompañamiento del 
segundo y del violonchelo, el dibujo en sol bemol. 

Introducción. 

Fuga. 
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que en seguida s i rve de nuevo cont ramot ivo al tema de la fuga. 
Es t e aparece, suces ivamente en la viola y en el viol in segundo, 
y t ras un episodio breve, en el violonchelo y en el v io l in p r ime
ro, cont inuando sus apariciones en a lguno de los i n s t rumen tos , 
casi s iempre fragmentado, has ta p redominar el cont ramot ivo , y 
l legar por un diminuendo al ' 

A l l e g r o molto e con b r í o . —El mot ivo adopta la segunda forma 
r í tmica de la in t roducción. Después, f ragmenta r iamente , s igue 
desarrol lándose sobre un nuevo cont ramot ivo melódico 

en un in te rmedio de breves proporciones. 
El mot ivo, en blancas (pr imera forma de la introducción) , en 

la bemol, vuelve á exponerse con sus cua t ro en t radas (violon
chelo, viola, viol ines segundo y pr imero) sobre el con t ramot ivo . 

E n su extenso desarrollo se le agregan nuevos dibujos, en t re 
ellos uno en t r inos , que va adquir iendo cada vez impor tanc ia 
mayor . 

U n a alusión al cont ramot ivo que apareció en la p r imera ex
posición de la fuga, va seguida del predominio de este e lemento 
r í tmico , acompañando á apun tes del mot ivo, du ran t e a lgún espa
cio, has ta resolverse en un mov imien to más len to . 

Meno mosso e m o d e r a t o .—Es episódico y m u y breve . E l mot i 
vo, y los cont ramot ivos pr imero y segundo se hacen oir s imul tá 
neamente . Después, un pasaje de transición—poco a poco sempre 
piú allegro ed accelerando il tempo—siempre piano, conduce de 
nuevo al A l l e g r o molto e con b r i o , reproducción de la an te r io r ex
posición de este movimien to , pero con mayor desarrollo y fan
tasía. 

Dos breves alusiones á los contramot ivos pr imero y segundo 
(Allegro.—Meno mosso e moderato), preparan la coda: allegro mol
to e con brio. 

El mot ivo cont inúa apareciendo en ella, t ra tado en fantasía, 
t e rminando con él y con el cont ramot ivo pr imero , en fort ís imo. 
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Obra 135 

XVI i Cuarteto en fa 

Quatuor pour 2 Violons, Alto & Violoncel le , com
posé & dedié á son ami Jean Wolfmeier par 
Louis van Beethoven. Partition. Oeuvre posthu-
me. Propriété des éditéurs. Oeuvre 135, N.° 17 
des Quatuors. Berlín chez Ad. Mt. Schlesinger. 

Después de la t en t a t iva de suicidio del sobrino de Beethoven, 
indicada en las notas al cuar te to en do sostenido menor , obra 131, 
y después de las per turbaciones que trajo al compositor el a r re
glo de este asunto , se marchó con su sobrino Carlos á pasar una 
temporada en la casa de su he rmano J u a n , s i tuada en el puer to 
de Gneixendof, á unos 90 k i lómetros de Viena. Allí residió Beet
hoven desde Octubre has ta pr incipios de Dic iembre de 1826. E l 
2 de este ú l t imo mes salió para Viena, y su mal estado de salud 
se exacerbó de ta l modo con las molest ias que sufrió en casa de su 
he rmano y con las penal idades del viaje, que al l legar a la capi
tal de Aus t r i a tuvo que mete rse en cama, falleciendo á conse
cuencia de sus males el 26 de Marzo de 1827, pocos meses después 
de haber cumplido los 56 años. 

E l ú l t imo de sus cuar te tos fué t e rminado d u r a n t e su estancia 
en casa de su hermano , según indica la no ta ex is ten te en el ma
nuscr i to or ig ina l , Gneixendorf'am, SO Oktober 1826, aunque Holz 
afirma que estaba y a concluido á fines de Sept iembre . A los pocos 
días de l legar Beethoven á Gneixendorf escribía á BTaslinger 
anunciándole el próximo envío del manuscr i to , manuscr i to que 
el 30 de Octubre , el mismo día en que aparece fechada la nota 
del or ig inal , fué l levado á Viena por el he rmano del compositor. 
Ya m u y enfermo, el 18 de Marzo, seis días antes de mor i r , dictó 
la dedicatoria de esta obra á J u a n Wolfmeier , un comerciante de 
Viena, á quien Beethoven profesaba g ran amistad, y en Sept iem
bre del mismo año apareció la pi ' imera edición, publicada por la 
casa Schlesinger. 

Es uno de los cuar te tos que han susci tado más diversas opi
niones. Mient ras a lgunos lo declaran el más incomprensible de 
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todos, otros, como Lenz , adjudican á los t res pr imeros t iempos 
«un tono tan delicado, que se temer ía bor ra r sus colores soplando 
sobre ellos», no faltando quien, como He lm, lo l lame el más corto 
y fácil de en tender de todos los de la ú l t i m a época, colocado á la 
misma a l tu ra que los demás, en un cierto ambien te más an te r ior , 
aunque sin negl igenc ia a lguna en fuerza, ni en maes t r ía . De 
cualquier modo, no hay en este cuar te to la homogeneidad que 
caracter iza á los anter iores , n i el ascendente progreso de un sen
t imien to único. 

E n t r e las par t icu lar idades de cada uno de los t iempos, l lama 
la a tención la re la t iva al final. A la cabeza de él aparecen nota
das la in ter rogación Muss es sein? (¿Es preciso?) y la respuesta 
Es muss sein (Es pi-eciso), esta ú l t ima repet ida , en la s igu ien te 
forma: 

Las explicaciones é in terpre tac iones que se han dado á ese 
ró tu lo , son t an diferentes y contradic tor ias , que apenas si puede 
hacerse caso de el las. 

H e aquí la de Schindler : «Entre Beethoven y las personas en 
cuyas casas vivía , desarrol lábanse á veces escenas cómicas al l le
gar el dia del pago de la ren ta . E l encargado de cobrarla ten ía 
que acudir á Beethoven, calendario en mano, para demostrar le 
que había t ranscur r ido la semana y que era forzoso pagar . E n su 
ú l t ima enfermedad, al ver aparecer á la por tera con el recibo, 
cantó Beethoven con la seriedad más cómica el mot ivo in te r roga
ción del final de este cuar te to . El la , comprendiendo la in tenc ión 
y cont inuando la broma, respondió enfát icamente golpeando el 
suelo con el pie: Es muss sein, es muss sein. Ex i s t e otra versión 
de la h is tor ia de este mot ivo, re la t iva á un editor , y no difiere 
g ran cosa de la an tes re la tada . Ambas se refieren al pago de di
nero, y ambas g i ran alrededor de una broma; ¡pero qué palacio 
tan poético edificó Beethoven sobre tan prosaicos cimientos!» 

Marx ci ta una car ta publ icada en la Gazette Musicále de Pa r í s 
por Mori tz Schles inger , hijo y compañero de negocios del edi tor 
de este cuar te to . Dice así: «En lo que concierne al Es muss sein 
del cuar te to obra 135, nadie podrá expl icar lo mejor que yo. Poseo 
la obra escri ta en par tes suel tas por Beethoven mismo, y al en
viárnosla nos escribió diciendo: «Vean ustedes si soy desgracia
do, Quería hacer un final más grandioso, pero no lo encontraba, 
y como había promet ido á ustedes enviárselo, y además necesita
ba d inero , me decidí á escribir lo así, seguro de que ustedes com
prender ían la in tención del Es muss sein. Ademas quer ía enviar
les una copia bien hecha, pero en todo Módligen, donde entonces 
vivía , no encontró un solo copista, y tuve que copiármelo yo. 
Les aseguro que fué una hombrada. Ya está hecho. Amén». A la 
inserción de esta car ta de Beethoven, seguían nuevos párrafos de 
Schlesinger , refiriendo que ese documento se quemó en el incen
dio de su casa en 182G. Mas como ni ese cuar te to fué escri to en 
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Módligen, ni parecen exactas a lgunas ot ras de las afirmaciones 
contenidas en la car ta del compositor, los biógrafos y comentar is
tas la suponen apócrifa, no concediéndole más au tor idad que al 
re la to de Scbindler . 

Ot ra versión de Holz publ icada en 1842 en el Zeitschrift fiir 
Deutschland Musikvcreine und Dilettanten, se refiere á un ama
teur v ienes que fué á pedir á Beethoven las par tes del cuar te to en 
si bemol (obra 130) cuando éstas estaban en poder de Schuppan-
zigh para preparar su p r imera audición. Bee thoven se las negó, 
añadiendo que se las dar ía cuando Schuppanzigh las devolviera ; 
el amateur dijo Wenn es sein muss, y Bee thoven repl icó Es muss 
sein, es muss sein. Al ar t ículo de Holz acompañaba un apun te de 
Beethoven, con la notación musical del Es muss sein á cuat ro 
voces. 

Aunque no tengan valor a lguno las anter iores versiones, es lo 
cier to que la notación musical de las palabras t an tas veces repe
t idas no deja lugar á duda de que ese mot ivo había servido á 
á Beethoven con an ter ior idad para a lguna de sus cariñosas bro
mas, y que, como el del allegretto scherzando de la octava sinfo
nía, fué un pensamiento anter ior , que después concretó y desarro
lló en el cuar te to . E l t e m a del segundo t iempo de la octava sin
fonía fué una broma dada á Maelzel, el i nven to r del me t rónomo; 
en la que las voces repet ían ta-ta-ta (el r i t m o del acompaña
miento) imi tando los golpes del apara to . 

He lm explica el final de este cuar te to por el invo lun ta r io ma l 
h u m o r que dominaba á Beethoven á fines de 1826, por su falta de 
gana, después del maravi l loso lento assai, de escribir el inevi ta
ble final y agrega , que después de desahogar su malhumor , con 
la inscr ipción que ro tu la este t iempo, encendieron las fatales pa
labras el fuego del humor i s t a de ta l modo, que lo que comenzó 
siendo un esfuerzo que repugnaba á su inspiración, l legó á des
bordarse en el raudal de una fluidez incomparable . 

A l l e g r e t t o . —Llama la a tención en este t iempo, como observa 
He lm, la r iqueza de pequeños mot ivos , i gua lmen te t ípicos, y la 
manera genia l de combinarlos y mezclar los después . Al p r imero , 
expuesto por la viola como una seria in te r rogación , responde el 
eco inesperado del p r imer viol ín; preséntase el segundo como 
respuesta . . . y así cont inúa a lgún comentar i s ta una completa ex
planación de todo el allegretto, ensalzando su mag i s t r a l polifonía, 
su carácter aereo, la asombrosa facilidad, que produce la impre
sión de es tar escri to de una sola p lumada. Grave y graciosamente 
humor ís t ico , tejido en la mágica red de sus significativos y mú l 
t ip les mot ivos , resu l ta acer tada la expresión de Lenz al indicar 
que «para t raduc i r todo su gracia y sus halagos deben mi ra r se 
los e jecutantes á los ojos, más bien que al papel». 

V i v a c e .—Más que sobre la p r imera par te de este t i empo (en 
forma de minué ó de scherzo l ib remente t ra tada) , pa r te , que como 
apun ta H e l m parece estar cubier ta por un velo, han discurr ido 
los comentar is tas sobre la par te centra l y p r inc ipa lmen te sobre 
el fort ís imo, donde los t res in s t rumen tos graves rep i ten el obst i 
nado diseño que acompaña á la ex t raña fantasía del p r ime r vio
l ín . Ulibicheff califica de locura esos 47 compases, Marx se pre
g u n t a si este cuadro de sonidos t endrá su or igen en la enferme-



106 

dad de los nervios acústicos de Beethoven, y si sonará s iempre 
con la dureza con que él lo h a oido en todas las ejecuciones. Si la 
p r imera pa r te aparece un tan to mister iosa, con la casación de sus 
dos mot ivos y la vaguedad r í tmica que s igue á la exposición, si 
en ella a p u n t a un humor i smo reflexivo y g rave , en la pa r t e cen
t ra l con su fantasía ex t raña , casi diabólica, cada vez más in ten
samente exacerbada, va Beethoven aún más al lá del final del 
cuar te to en do sostenido menor , de la fuga y de todas sus compo
siciones precedentes . Has t a la manera de d i sminu i r la sonoridad 
después del pasaje comentado por Marx y Ulibicheff para enlazar 
con el mis te r io de la p r imera par te , apagando la exal tación ante
rior, ' es aquí profundamente genia l . 

Lento a s s a i .—Nohl pre tende que este t iempo fué lo ú l t imo 
que Beethoven escribió. Si su opinión no la compar te n i n g ú n 
otro de los biógrafos, en cambio todos están de acuerdo con él al 
considerar esta melodía como dictada por el inconsciente presen
t imien to do su próximo fin. La in t imidad y nobleza de su p r ime
ra pa r te , calificada por H e l m como de los más profundos acier tos 
de Beethoven en sus exploraciones del a lma humana , t ruécanse 
luego en es t remecimientos de mue r t e , en la pa té t ica emoción de 
la desven tura que anonada y despoja el pensamiento de toda re 
flexión. Aunque sumamen te breve (54 compases), no cede en fuer
za, ni in tensidad, á n i n g u n a otra creación de las más subl imes 
del maestro; sólo la Cavat ina del cuar te to en si bemol, puede 
figurar á su lado. 

G r a v e . — A l l e g r o . — P r e c e d o al final el t í tu lo Der schwer gefasste 
Entschluss (la resolución dif íc i lmente tomada) y la notación de 
las palabras Muss es sein? Es muss sein. E n la p r imera edición 
francesa va adicionado el t í tu lo con las palabras Un effort d'ins-
piration. Sobre el origen de ese t í tu lo ya se han indicado an tes 
a lgunas opiniones. Lenz lo califica de «erial poco acer tado, i lu
minado á t rechos por re lámpagos de genio»; otros le apl ican la 
lucha en t r e la res is tencia y la sumis ión (más bien la conformidad 
forzosa) que, según Schindler , t an t a s veces l levó Beethoven á s u s 
obras. H e l m a p u n t a la ju ic iosa observación de que la impres ión 
que produce este t i empo no sería t an in tensa sin las palabras del 
t i t u lo . De cualquier manera el humor i smo final del maest ro cam
pea en esta página , mezclado con la sencil lez del segundo t ema 
(un mot ivo popular mi l i t a r , lo l lama Helm) , con los t i t án icos ru 
gidos de la in ter rogación al reaparecer en el centro del t i empo; 
imponiéndose por completo en los ú l t imos compases, donde la 
franca r isa parece bur la rse de sus momentos an ter iores de ser ie
dad y desesperación. 

Allegretto. 

E n la formación del p r imer t ema se suceden var ios apuntes de 
na tura leza d i s t in ta , gene ra lmen te repar t idos en t re los d i s t in tos 
ins t rumentos . Los dos pr imeros apuntes , en fa mayor , aparecen 
dis t r ibuidos en t r e los t res super iores . 
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Suces ivamente s iguen apareciendo los demás, casi s iempre 
dentro del mat iz piano, b revemente , hasta inic iar el p r imer vio
l in el mot ivo caracter ís t ico de la t rans ic ión 

que b revemente desarrollado da en t rada al nuevo apun te que, 
por estar escrito en la tonal idad de do mayor , puede ser conside 
rado como segundo tema. Aparece dividido en t re el v iol in se
gundo , el p r imero y los otros ins t rumentos , 

s iempre acompañado por un cont rapunto en dibujo de tx -esillos 
de semicorcheas. P ros igue con la in tervención de otros apuntes 
en la misma tonal idad, hasta que la aparición de a lgunos ele
mentos del p r imer tema, de te rminan el final de la par te expo
s i t iva . 

La centra l u t i l iza al pr incipio a lgunos de los e lementos del 
p r imer tema, s ingu la rmen te los dos pr imeros; después, por un 
poco ritardando in t roduce una melodía en la menor 

s iempre piano, acompañada de alusiones al mot ivo pr inc ipa l , me
lodía que va pasando de unos ins t rumentos á otros. 

P o r un crescendo, sobre una pedal del violonchelo, reaparece 
el pr incip io del p r imer t ema cantado por la viola, t ema que pro
s igue m u y al terado y ampliado, enriquecido con mayor mater ia l 
con t rapunt í s t i co . E l episodio de t ráns i to precede t ambién al se
gundo tema, ahora en fa, desarrollado más extensamente , y se
guido , como en la exposición, de nuevos elementos y de una a lu
sión á una par te del p r imer tema. 

E l pr incip io del mismo prolóngase de nuevo en la coda, de 
a lgunas dimensiones, t e rminada en piano sobre un fragmento del 
t ema pr inc ipal . 

Vivace. 

L a p r imera repetición se desarrol la sobre el doble cont rapun
to , en fa mayor , piano, encomendado al p r imer viol in y al vio
lonchelo. 
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E n la repet ic ión segunda, nuevos e lementos van agregándose 
al mismo, presentado en d i s t in tas formas. 

La melodía de la par te centra l , la in ic ian la viola y el violon
chelo, pros iguiéndola el p r imer violin, sobre el r i t m o de los de
más ins t rumen tos 

Es ta pa r t e centra l se desenvuelve con mucha extensión, ut i l i 
zando s iempre el mot ivo inser to , p r imero en piano y p ianís imo, 
después, t r a s un crescendo, en fort ís imo, en una fantasía del p r i 
m e r viol in, sobre las cinco p r imeras notas del tema, que, como 
osstinato, r ep i t en los i n s t rumen tos inferiores. 

P o r un decrescendo y un pasaje de enlace, vuelve á presentar 
se de nuevo la p r imera par te , nuevamen te escr i ta , prolongada 
por breves compases de coda. 

Lento assai , cantante e tranquil lo. 

Dos compases de preparación fijando la tonal idad de re bemol, 
hacen aparecer la melodía del t ema pr inc ipa l en el violin p r ime
ro, sotto voce 

melodia que, acompañada por sencil los cont rapuntos , se desarro
lla con a lguna extensión, s iempre en sent ido cantable , in t e rv i 
niendo melódica y b revemente a lgunos de los otros ins t rumentos . 

Sin t ransic ión, se une su final con el piú lento de cortas di
mensiones, en el que, unidos todos los ins t rumentos en el mismo 
r i tmo , canta el p r imer v io l in p ianís imo, en do sostenido menor 

La melodía inic ia l , en re bemol, más abreviada, reaparece 
t r a t ada en canon en t r e el violonchelo y el p r ime r viol in , sobre 
un in teresante cont rapunto de los ins t rumentos centrales , prosi-
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guiendo después en el p r imer viol in , l ib remente , en forma de 
var iación acompañada por los demás ins t rumentos , y t e rminando 
pianis imo, en un r i ta rdando. 

Der schwer gefasste Entschluss. 
( L a r e s o l u c i ó n d i f í c i l m e n t e tomada. ) 

Grave, ma non troppo tratto.—Allegro. 

Las notas con que aparece notado el muss es sein? ac túan en 
esta in t roducción cantadas por la viola y el violonchelo, contes
tadas por un dibujo que suces ivamente repi ten los t res ins t ru
mentos super iores 

Bruscamente in te r rumpido ese mot ivo la segunda vez que se 
hace oir, prosigue nuevamente , contestado en diversa forma pol
los dos viol ines , has ta detenerse , p ianís imo, en un calderón. 

A l l e g r o . —El tema pr incipal (Es muss sein) lo cantan los dos 
viol ines á la octava sobre el cont rapunto de la viola y el violon
chelo, prosiguiendo la melodía el p r imer v io l in , en fa mayor 

y reproduciéndola después en canon los dos viol ines . 
Tras un silencio prosigue la misma melodía en la mayor, bre

vemente , sobre una pedal del violonchelo, quien presenta el se
gundo tema en la mayor sobre el sencillo acompañamiento de los 
otros in s t rumen tos , 

t ema que reproduce en la mi sma forma el p r imer violín, unión-
dolo al período final de la exposición en el que aparece de nuevo 
la notación de Es muss sein. 

E l desarrol lo se basa al pr incipio en los e lementos caracter ís
t icos del p r imer tema, fundidos en cont rapuntos diversos, s iem
pre piano; después en el segundo tema en re mayor, y luego nue
vamen te en el p r imero (pianísimo) que después de engendrar un 
episodio más l ibre , l lega por un crescendo á la reproducción del 
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G r a v e m a non t r o p p o t r a t t o . — E n fa menor , fort ísimo, sobre u n 
t rémolo de los viol ines reaparece la notación de la p r e g u n t a Muss 
es sein? acompañada del comentar io de la in t roducción, prosi
guiendo en forma diferente. 

A l l e g r o . —El p r imer t ema se reproduce e n fa mayor , p iano y 
dolce, a lgo ampliado y revest ido de mayor in terés con t rapunt í s -
t ico; el segundo tema, en la misma tonal idad, pasa del violon
chelo al v iol in , y t e r m i n a como en la exposición. 

La coda u t i l i za al pr incip io por t res veces la notación de Es 
muss sein cortada por calderones, luego el segundo t ema en piz-
zicatto, t e rminando con una nueva indicación del p r imero . 



ERRATAS MAS IMPORTANTES 

PÁG. LÍNEA DICE DEBE DECIR 

5 1 qien bien 
28 9 le lo 
38 14 A l l e g r o A l l e g r e t t o 
39 33 dolce dolce, der ivada de los 

compasessegundoy ter
cero del tema 

44 6 se t imientos sen t imien tos 
57 31 acordes arpegios 
01 47 A l l e g r o A l l e g r e t t o 
05 3 allegrelio ollegretto 
70 17 1835 1825 
85 1,2 y 12 S tu t t e rke im S tu t t e rhe im 
94 5 an tona r entonar 

103 12 puer to pueblo. 
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Catálogo de los cuar te tos de cuerda v n 
L u d w i g van Bee thoven . 
Los cuar te tos de cuerda 1 
Obra 18 4 

I Cuar te to en fa mayor 7 
I I Cuar te to en sol mayor 1-
I I I Cuar te to en re mayor 1<> 
IV Cuar te to en do menor 21 
V Cuar te to en la mayor 2(i 
VI Cuar te to en si bemol 30 

Obra 5!) 34 
VI I Cuar te to en fa 3 7 

VII I Cuar te to en mi menor 44 
I X Cuar te to en do 4!) 

Obra 74: X Cuar te to en mi bemol r '4 
Obra 05: X I Cuar te to en fa menor (>0 
Los ú l t imos cuar te tos 
Obra 127: X I I Cuar te to en mi bemol 70 
Obra 130: X I I I Cuar te to en si bemol 7<¡ 
Obra 131: X I V Cuar te to en do sostenido menor 84 
Obra 132: X V Cuar te to en l a menor 91 
Obra 133: X V I Cuar te to : Gran F u g a en si bemol ¡W 
Obra 134: X V I I Cuar te to en fa 103 
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